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Abstract
La tesis versa sobre la implicación de la imagen en la interpretación del paisaje. El tema ha derivado de la voluntad de responder a una necesidad: la de integrar el 
aspecto visual en los procesos de interpretación de manera sistemática, incidiendo en sus cualidades variables y ahondando en su potencial interpretativo y operativo. 
La imagen variable se propone como un instrumento interpretativo para la aproximación del análisis visual y, al mismo tiempo, constituye un reﬂejo crítico de revisión de 
ciertos registros de lo visual en la tradición del urbanismo y del paisajismo. 
Interesan las distintas cualidades de la imagen y su relación con el paisaje en la actualidad a través de su evolución desde una imagen-cuadro, es decir, estática, y la 
ampliación de ésta, mediante la introducción de la vista al imaginario paisajístico, hacia una demanda explícita de una nueva “ecología” de la imagen en el proyecto de 
paisaje contemporáneo. Se propone como respuesta la introducción de lo variable como parámetro fundamental en la construcción de la imagen y como contraposición 
a la idea de la permanencia que ha sido implicada en la deﬁnición del valor y de la identidad. Lo variable se entiende aquí como hecho diferencial y expresión de la 
materialidad y de la temporalidad del paisaje y, posiblemente, como aquello que recupera una demanda para una nueva sensorialidad.  
Indagar sobre la tradición de lo visual es indagar en la construcción del valor, enfocando algunos de sus procedimientos. Así, aparte de la convicción de que podría 
ser necesario replantear lo que es o debería ser, hoy en día, el concepto de valor desde una perspectiva proyectual, la tesis propone algo concreto: indagar en la 
idea de “lo otro”, como vehículo para replantear algunos aspectos sobre este tema. Lo otro no es nada más que un prisma que intenta iluminar las grietas en los 
procesos de construcción de valores. Aquí se entiende desde una dualidad recíproca: valores no reconocidos o emergentes y paisajes no valorados. No se debería 
entender sólo como lo deteriorado, lo olvidado por la gestión, sino como lo regular, aquello simple y común, que aquí se llamará ordinario. Se revisa el concepto de lo 
ordinario porque interesa cómo aproximarse a ello y por qué se relaciona con una idea del valor no como algo signiﬁcativo que hay que proteger, sino con el valor como 
cualquier emergencia que merece ser revelada y proyectada.
La aproximación a lo ordinario se hace, primero, desde el punto de vista de lo periférico con imagen deteriorada, en expectativa o en proceso de abandono, y su sublimación 
por el arte; en segundo lugar, desde lo informe, aspecto relacionado con lo natural, lo dinámico y los valores ambientales introducidos en el imaginario paisajístico desde 
la ecología; en tercer lugar, desde la idea de fragmentación y su relación con la fragilidad ambiental y visual, pero también desde su relación con el prototipo del paisaje 
secuencial (pintoresco); y ﬁnalmente, desde el punto de vista de la horizontalidad se revisan los paisajes planos, como paisajes productivos, siendo los que más dependen 
del primer plano y de la espacialidad que ofrecen los elementos que forman parte de su cobertura de suelo. 
Finalmente, el trabajo versa sobre un cambio de paradigma que ha afectado al pensamiento contemporáneo, que consiste en la desviación del interés desde el centro 
hacia el límite. Hay un interés especíﬁco de la tesis por la idea de límite y su imagen. A través de la imagen se descubren límites en el paisaje y a la vez se estudia 
la imagen de algunas situaciones de límite. Por otro lado, también se examina el rol de los estudios de visibilidad para deﬁnir, cuestionar y, en general, tratar los límites 
en el paisaje. De este modo, los límites se proponen como paisajes de oportunidad y como elementos (de aumento) de complejidad de la imagen y de interacción entre 
ecosistemas; aquí se llamarán fronteras y se vinculan con la cuestión de identidad y con el valor de los paisajes ordinarios. Se identiﬁcan con situaciones de transición, 
carentes de una imagen reconocible, lo que la mayoría de las veces les conﬁere una identidad híbrida. El ﬁn de este trabajo es descubrir unos paisajes intermedios a partir 
de características morfológicas y visuales, de imagen, y explorar su potencial paisajístico y su contribución a la imagen visual de los lugares geográﬁcos.
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«Las heterotopías inquietan, sin duda porque minan secretamente el lenguaje, 
porque impiden nombrar esto y aquello, porque rompen los nombres comunes o los enmarañan, 
porque arruinan de antemano la “sintaxis” y no sólo la que construye las frases
     [sic] - aquella menos evidente que hace “mantenerse juntas”
(unas al otro lado o frente de otras) a las palabras y a las cosas.»1 
1.1 Tema
La presente tesis versa sobre la implicación de la imagen en la interpretación del entorno y, en concreto, de una versión especíﬁca de éste, el paisaje. El tema ha 
derivado de la voluntad de responder a una necesidad: la de integrar el aspecto visual, es decir, la imagen, en los procesos de interpretación de manera sistemática, 
incidiendo en sus cualidades variables y ahondando en su potencial interpretativo y operativo.
La tesis desea defender una idea que, ya de por sí, es una redundancia curiosa, y que sólo se podría aceptar como registro de énfasis: reivindicar la relación inherente2 y 
recíproca3 del paisaje con la imagen a través de cuatro ejes. El primero se reﬁere a lo instrumental, al método, inscrito en una tradición de análisis urbano desde la mirada 
intencionada de la interpretación de las formas4. La posición de la tesis a favor del dibujo5 provoca el mantenimiento de la dualidad de la noción de imagen (inmaterial/
material). Los otros tres ejes se han considerado inseparables, como una especie de pliegues contingentes, que serían: la relación de lo visual con la deﬁnición de valores 
y criterios de proyecto a través de episodios relevantes en las teorías de interpretación del entorno; la evolución6 de lo visual desde la deﬁnición de paisaje en la propia 
disciplina y su resistencia como término y manera en las aproximaciones del “landscape analysis”7; y, por último, la implicación de la imagen (visual) en la construcción 
del valor. 
Se revisan de un modo ecléctico aportaciones relevantes sobre el tema, así como otras sugerentes, que la autora ha recogido de un modo intuitivo a lo largo de los 
1. Introducción
1 Michel Foucault, 1985. Las palabras y las cosas. Barcelona: Planeta DeAgostini (Obras Maestras del Pensamiento Contemporáneo), prefacio, p. 3. 
2 Ignasi de Solà-Morales, 1998 (1ª ed., 1995). Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili, p. 57 “Para la tradición fenomenológica el primer dato es el de la intencionalidad de la conciencia. Es decir, el postulado de que no 
existe un sistema de objetos regulables por leyes formales que garanticen la eﬁcacia estética sino que lo que hay, en el principio, es la voluntad del sujeto por relacionarse con el mundo todavía por construir a través de la mediación del cuerpo. El sujeto que es 
una nada, una pasión inútil, construye el mundo a través de la mirada hacia, la apertura, la conciencia de.” 
3 De hecho, la relación íntima, ya asimilada, entre paisaje e imagen no es simplemente la asociación con la representación, que ha llegado a delimitar la práctica y (¿limitar?) el prestigio de una disciplina, sino que es algo que comparten entre ambos: son conceptos 
perceptivos y se deﬁnen a partir de esta relación recíproca, en el sentido de variación constante y mutua manipulación. 
4 Los trabajos en el Laboratorio de Urbanismo han sido referencia básica para los trabajos desarrollados en el Centre de Recerca i Projectes de Paisatge de Barcelona y en el Màster d’Arquitectura del Paisatge; en grandes líneas, teorizar desde la incursión 
sistemática en lo particular y utilizar el dibujo como instrumento básico de interpretación y de proyecto. Los objetivos del desarrollo de la línea de investigación sobre la imagen han sido (desde el principio de la fundación del CRPPb, donde la autora ha sido 
investigadora principal desde hace ya unos 13 años), por un lado, profundizar en los instrumentos de la intervención en el entorno, de la gestión territorial y del planeamiento, integrando estudios de la imagen con el resto de variables convencionales de los sistemas 
territoriales, urbanísticos y ambientales, y, por otro lado, ahondar en los procesos de la construcción de la identidad de los sitios, tan difícil de medir, objetivar o valorar a la hora de la proyectación o de la gestión, puesto que los factores visuales están altamente 
implicados, tanto en la percepción como en su interpretación. 
5 Rosa Barba, 1987. L’abstracció del territori (tesis doctoral). Barcelona: Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB), UPC. (No publicada). / James Corner, 1992. “Representation and landscape: drawing and making in the landscape medium”, 
en: Word and Image, vol. 8, nº 3. Ambos autores han defendido la abstracción. Los dibujos abstractos e interpretativos indican el deseo de transformación. 
6 Se puede sostener que el paisajismo ha sufrido ciertas crisis de paradigmas internos que se podrían reﬂejar en los cambios en la deﬁnición de la palabra paisaje; aquí solamente interesa la distancia que cada una toma en relación con lo visual y que se verá 
desarrollada en parte en el capítulo 2.
7 Este discurso tiene como trasfondo la revisión de metodologías analíticas que usan lo visual desde la tradición del landscape planning, que ha heredado el denominado visual analysis. 
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años, incidiendo en algunos pensadores contemporáneos que se han posicionado de manera crítica acerca de lo visual. Asimismo, la tesis se ha interesado por aquellas 
aportaciones que se posicionaron a favor de la imagen y las que investigaron su uso desde la propia disciplina de paisaje, manteniendo la fe en su instrumentalidad y su 
capacidad de ofrecer material sobre la “vocación” de los lugares. De hecho, la imagen que trata este trabajo es la interfase entre percepción e interpretación.
Indagar sobre la tradición de lo visual es indagar en la construcción del valor, enfocando algunos de sus procedimientos en el campo de paisaje y, por otra parte, 
con el estudio de estructuras visuales valoradas. Así, aparte de la convicción de que podría ser necesario replantear lo que es o debería ser, hoy en día, el concepto 
de valor desde una perspectiva proyectual, la tesis propone algo concreto: indagar en la idea de “lo otro”, como vehículo para replantear algunos aspectos sobre 
este tema. 
Por lo tanto, sería necesario descifrar algunas concepciones persistentes que normalmente se asocian al ámbito de la estética, descubrir las posibles raíces de la 
construcción de éstas en él y confrontar estos discursos con las correspondientes aproximaciones del ámbito de la estética ambiental. Lo otro no es nada más que 
un prisma que intenta iluminar las grietas en los procesos de construcción de valores. Aquí se entiende desde una dualidad recíproca: valores no reconocidos o 
emergentes y paisajes no valorados. 
La tesis empezó a interesarse por algunas situaciones de paisaje de límite (“en los límites de”) a propósito de su carencia de imagen como pretexto para explorar 
los instrumentos de aproximación hacia la identidad de los paisajes en cuestión. Con el tiempo se han sumado paisajes sin valor especíﬁco y, de alguna manera, se 
ha expandido el interés inicial hacia paisajes mediterráneos diversos, productivos, que comparten el hecho de haber experimentado fuertes transformaciones durante 
la última mitad del siglo XX y que conservan el valor genérico de los escenarios cotidianos de la vida contemporánea. De este modo, no se debería entender aquí lo otro 
sólo como lo deteriorado, lo abandonado, lo olvidado por la gestión, sino que, más bien, se tiene que entender como lo regular, aquello simple y común, que aquí se 
llamará ordinario. Se revisa el concepto de lo ordinario porque interesa cómo aproximarse a ello y por qué se relaciona con una idea del valor no como algo signiﬁcativo 
que hay que proteger, sino con el valor como cualquier emergencia que merece ser revelada y proyectada.
Se tratará la distancia crítica que ha tomado la disciplina en torno al hecho intrínseco en el proyecto de paisaje que es su dimensión representacional y su vínculo 
histórico con lo pintoresco y se vinculará con el discurso sobre la construcción del valor y el reciente interés por lo ordinario, como la versión de lo otro que más 
cercana es a los intereses de la tesis. 
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Hay un interés especíﬁco de la tesis por la idea de límite8 y su imagen. A través de la imagen se descubren límites en el paisaje y a la vez se estudia la imagen de 
algunas situaciones de límite. Lo primero interesa porque los límites físicos deﬁnen la imagen por doquier9; si no hay límites, no hay visión; el paisaje es sus límites. 
Lo segundo interesa por referirse a aquellos lugares que carecen de imagen nítida, que parecen invisibles10. Por otro lado, también se examina el rol de los estudios 
de visibilidad para deﬁnir, cuestionar y, en general, tratar los límites11 en el paisaje. El límite se trata no únicamente como un lugar concreto, un lugar distinguible por 
su morfología y dinamismo, sino también como aquella estructura o elemento que deﬁne la imagen visual de los paisajes; de este modo, los límites se proponen como 
paisajes de oportunidad y como elementos (de aumento) de complejidad de la imagen y de interacción entre ecosistemas; aquí se llamarán fronteras y se vinculan con la 
cuestión de identidad y con el valor de los paisajes ordinarios. Se identiﬁcan con situaciones de transición, carentes de una imagen reconocible, lo que la mayoría de 
las veces les conﬁere una identidad híbrida.
La tesis se interesa por estos paisajes en su dimensión geográﬁca con la ﬁnalidad de activar la mirada a los límites de los territorios donde el reconocimiento 
habitual de entidades o identidades (desde la geografía física tradicional o a través de las aplicaciones de zoning) genera inercias en la interpretación y un vacío en 
los procedimientos e instrumentos de evaluación.  
 
 
8 El concepto de límite ha sido, seguramente, el tema por excelencia de las dos últimas décadas en el discurso urbanístico y paisajístico, y la tesis quiere contribuir a su comprensión y su posible proyecto.
9 Desde la tradición paisajista y la ecología de paisaje, el límite se considera elemento de complejidad y estructura; desde la psicología ambiental, los límites son elementos físicos que determinan la visión y la conducta. 
10 La ausencia de imagen ha sido una expresión recurrente en los años noventa para referirse a los espacios en proceso de construcción, en expectativa, o incluso a aquellos espacios con evidente deterioro de su identidad en las periferias de las metrópolis.
11 Los límites, desde el punto de vista de aproximaciones que enfocan al centro, son entidades físicas o inmateriales que desde hace poco interesan como entidades propias. 
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1.1.1 Telón de fondo y restricciones del tema
No se puede tratar la imagen de los paisajes sin hacer referencia a lo visual. Tanto de manera explícita como implícita12, todas las aportaciones aquí tratadas exploran 
lo visual, la imagen, en el sentido fenomenológico y ontológico del término, como aquella capa frecuentemente ausente en el estudio de la realidad, con la ﬁnalidad de 
aprehender una porción más profunda y más amplia de esta realidad. 
La tesis se inscribe en el campo de lo visual, entendido como un telón de fondo heterogéneo y que, a pesar de su condición ecléctica, ha sido motivo de una reivindicación 
seria de armar una teoría visual debido al reconocimiento de su carencia13. El trabajo sobre un terreno híbrido como es lo visual, debido a las ﬁnalidades de las diversas 
aportaciones (por lo que siempre fue cuestionado como un posible campo), puede que sea una oportunidad para generar algunas nuevas ideas sobre la interpretación 
de paisajes y, a la vez, puede constituir un handicap epistemológico. La diﬁcultad de abordar los aspectos visuales radica en la dualidad que deriva de la división entre 
ciencias y artes, donde subyace la dicotomía más profunda entre lo objetivo y lo subjetivo. Tradicionalmente, se supone que lo visual como campo fue asignado a lo 
subjetivo14, seguramente por prevalecer sobre él una lectura cultural desde la estética. Por otra parte, siempre se ha utilizado la palabra visual para referirse a la mayoría 
de los aspectos que conciernen a la visión (desde lo ﬁsiológico hasta lo pictórico). Sin embargo, sería necesario diferenciar entre la amplitud de lo visual y lo limitado que 
es el contenido de lo visible. La aproximación a lo visual se ha desarrollado a través de la representación, referencia constante para el proyecto y renovación de las 
miradas, ya que incide en la construcción de valores mediante la revisión del análisis visual como tarea propia de la disciplina.
Sin embargo, si la tesis trata lo visual es porque se “ocupa” y se “sitúa” en el territorio previo al acto de proyectar: el de la aproximación, con la voluntad de dilatarlo15, 
alimentándose de la tradición paisajista, posiblemente una de las mayores aportaciones del paisajismo16. 
12 La visión es la única información sensorial que nos relaciona con la lejanía; a través del reconocimiento de la textura se “fabrican” imágenes mentales que contienen información amplia, sensorial y, sobre todo táctil. 
13 Por parte de algunos que han tratado el tema, como R. Barthes, K. Lynch, K. Boulding, J. Appleton, etc.
14 Desde un punto de vista de la percepción profunda que apuntan algunos cientíﬁcos y psicólogos cognitivos, hay una base objetivable, sin negar el desarrollo cultural de la percepción, compartida entre los miembros de la especie humana, fundamental para 
entenderla de una manera holística desde lo sensorial hasta lo cognitivo y lo emocional.
15 Este acto se puede entender como la manifestación de una postura crítica ante la poca intensidad de este momento en la práctica. 
16 El proyecto de paisaje, por deﬁnición, parte del lugar, de lo particular; pasando a un segundo plano la discusión sobre el programa, se deﬁnen así las actitudes y las herramientas proyectuales. También se transmite el mismo mensaje en los títulos de algunos libros 
fundamentales para la tradición paisajista, como por ejemplo Norman T. Newton, 1971. Design on the Land. The Development of Landscape Architecture. Cambridge: The Belknap Press of Harvard University Press, o también Ian L. McHarg, 2000. Proyectar con la 
naturaleza. Barcelona: Gustavo Gili. La falta de dependencia de un programa hace que el proyecto surja desde la búsqueda de aquello esencial, valioso, frágil y, además, convierte los proyectos de paisaje en potenciales actos desinteresados de gestión del entorno, 
vinculados con la defensa del espacio abierto y, en consecuencia, de su proyecto. Véase Michel Corajoud, 2001. “Las nueve conductas necesarias de una propedéutica para un aprendizaje del proyecto sobre el paisaje”, en: AA. VV., 2001. Jardines Insurgentes. 
Arquitectura del Paisaje en Europa (catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, con connotaciones de posición crítica ante procedimientos especulativos del urbanismo convencional y de la arquitectura. Los 
parques temáticos naturales y de ocio, los proyectos de conducción del uso y esceniﬁcación del paisaje, podrían vulnerar gravemente esta posición ideológica del espacio libre como espacio democrático y de libertad.
17 Lo primordial de la visión se trata también en el capítulo 2; lo visual como parte fundamental de parámetros culturales, no fácilmente cuantiﬁcables y deﬁnidos como subjetivos, ha sido y es frecuentemente ignorado, seguramente porque han dominado visiones 
que han considerado que el estudio de la imagen es insuﬁciente para la comprensión de los procesos que han generado los lugares. Por ejemplo, en la búsqueda de la identidad se ha confrontado tradicionalmente la visión cientíﬁca (que busca el porqué) con la 
tradición que se aleja de lo causal, por ejemplo de la morfología urbana, consolidada ya en la disciplina de urbanismo. Asimismo, es indicativo de la importancia del aspecto y de la forma la emergencia de la ecología de paisaje, como también, revalorizaciones del 
trabajo de cientíﬁcos del siglo XVIII, como el de Goethe, donde mediante la valorización de la observación profunda indican un giro reciente en el campo cientíﬁco en torno a la apariencia. Todo esto, pues, sucede en un marco de años de insistencia fenomenológica 
que ha llegado a ampliar la noción de lo visual. Dentro de este marco de entender que el proyecto de modiﬁcar la imagen de los lugares es un proyecto propio de lo que se entiende por paisajismo, siendo esto último una consecuencia de la relación histórica entre 
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¿Qué se entiende aquí por imagen? 
La imagen es el aspecto visual17 del entorno; es el aspecto variable de la forma. La imagen es algo concreto y, a un mismo tiempo, arbitrario, gracias a su uso extenso 
e indiscriminado. El estudio etimológico18 de la palabra imagen hace emerger algunos aspectos clave para la comprensión de su uso en este trabajo; primero de todo la 
complicidad semántica entre imagen e imaginación; segundo, su connotación de imitación o copia, aparte de la de icono, retrato, resultado de la representación; y por 
último, su vínculo con la aparición. La imagen de un sitio es lo que se percibe, se reconoce y se interpreta de la relación entre los procesos naturales y las operaciones de 
construcción territorial y urbana, resultado de la relación recíproca, y no siempre acertada, entre ellas. La imagen de un sitio depende de la geología, la geografía, la luz, 
el clima y, por supuesto, de la cultura.
La imagen, como una capa más de la realidad física, a pesar de que en general se acepta su relevancia y el estudio visual del entorno ha preocupado a diversos 
estudiosos, está frecuentemente ausente en los procesos proyectuales, seguramente debido a su complejidad para ser captada y sistematizada; como consecuencia, se 
omite su relación, incluso su interacción, con el resto de los aspectos ambientales y territoriales. Al mismo tiempo, el reciente marco debido a los avances tecnológicos 
permite cada vez más disponibilidad de datos iconográﬁcos, más acceso a las imágenes y más posibilidades de generar otras nuevas19. La imagen se considera una 
variable imprescindible en el desarrollo de la formalización de criterios de localización para nuevos usos, de estudios de análisis de capacidad de carga, de evaluación del 
impacto ambiental y de generación de propuestas alternativas a ello.
En este trabajo la imagen mantiene su doble signiﬁcado convencional: por un lado, es el resultado, volátil y fugaz, de los procesos visuales (o, en cualquier caso, 
perceptivos, complejos y ligados con la cognición y la memoria, ya que no se puede aislar la mirada del resto de experiencias sensoriales y cognitivas), y, por otro lado, 
es la materialización20 de este resultado o incluso de parte de él, como la única manera de captarlo, comunicarlo y compartirlo. La imagen aquí interesa como registro 
de la transformación constante21 en contraposición a la forma y, como resultado del cambio de punto de vista22, como icono parcial de la realidad; sobre todo su condición 
de fragmento, que suele relacionarse con lo particular e implica la idea de la multiplicidad del punto de vista en contraposición a la mirada única y, por extensión, 
unitaria.
el paisaje y el aspecto visual del entorno, sorprende la interpretación por la que optan algunos arquitectos de considerarlo como superﬁcial. Véase la asociación automática que hace Luis Fernández-Galiano del paisaje con la mejora del entorno urbano a través 
de la eliminación de las vallas publicitarias en J. Bellmunt; C. Llop; A. Fernández de la Reguera; M. Goula.  de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Op. cit., pp. 116-118.
18 El DRAE (el Diccionario Real de la Academia Española) propone: imagen: 1. ﬁgura, representación, semejanza y apariencia de una cosa. 2. Estatua, eﬁgie o pintura de una divinidad o personaje sagrado. 3. Fís. Reproducción de la ﬁgura de un objeto por la 
combinación de los rayos de luz. 4. Ret. Representación viva y eﬁcaz de una intuición o visión poética por medio del lenguaje. //accidental. Fisiol. La que, después de haber contemplado un objeto con mucha intensidad, persiste en el ojo, aunque con colores 
cambiados. //real. Fís. La que se produce por el concurso de los rayos de la luz en el foco real de un espejo cóncavo o de una lente convergente. //virtual. Fís. La que se forma aparentemente detrás de un espejo.  fantasía: 1. Facultad que tiene el ánimo de reproducir 
por medio de imágenes las cosas pasadas o lejanas, de representar las ideales en forma sensible o idealizar las reales. 2. Imagen formada por la fantasía 3. Fantasmagoría, ilusión de los sentidos. 4. Grado superior de la imaginación; la imaginación en cuanto 
inventa o produce. 5. Ficción, cuento, novela o pensamiento elevado o ingenioso. 6. Adorno que es imitación de una joya. Según Corominas (p. 442) imagen: tomado del latín imago, -nis ‘representación, retrato’. Pero imaginación: Derivado de imagen. Según 
Corominas (p. 851): tomado del gr. fantasía (> lat. phantasia) ‘aparición, espectáculo, imagen’, derivado de fantasein ‘aparecerse’, y éste de fainein ‘aparecer’. Según Corominas, imago debió ser derivado de un verbo preliterario *imari, cuyo frecuentativo *imitari 
‘reproducir, representar, imitar’ persistió en el idioma literario: de ahí se tomó el castellano imitar. Añade Corominas que es frecuente en todas las épocas (la palabra imagen) y que pronto tendió a popularizarse como término religioso (imágenes religiosas).  
Está claro que, al menos en castellano, el signiﬁcado de la palabra fantasía se aleja bastante de su signiﬁcado en griego (más que de imago). De todos modos, se ha de tener en cuenta que fantasía tiene diferentes signiﬁcados en otras lenguas. En latín imago 
signiﬁca ‘imagen’, ‘representación’, ‘retrato’; ‘busto de un antepasado’, ‘estatua’. Pero también ‘sombra de un muerto’, ‘aparición’, ‘fantasma’, ‘copia’, ‘reproducción’, ‘apariencia’. Imaginor, signiﬁca ‘imaginarse, soñar, ﬁgurarse’. 
19 Me reﬁero  al cambio tecnológico y a los cambios que ha supuesto el entorno digital.
20 La palabra materialización se usa aquí por dos motivos: porque interesa su signiﬁcado literal, la noción de traza material de cualquier idea o incluso presencia, y, al mismo tiempo, para huir de la noción de representación, ya que su asociación automática con la 
palabra imagen conduciría a innecesarios malentendidos, a raíz de los cuales (y, sobre todo, para evitarlos) este trabajo dedica un esfuerzo especial más adelante.
21 El material del paisaje cambia mucho, no es estático, y los convencionales estudios de forma, sin dejar de ser imprescindibles, no son suﬁcientes. 
22 La imagen implica una actitud; es un gesto subjetivo, el de elegir un punto de vista, reciclando lo que dice Merleau-Ponty sobre la percepción (visión), que es un acto voluntario, a pesar de su soporte sensorial.
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Por qué estudiar la imagen 
La discusión sobre la imagen tiene un trasfondo ﬁlosóﬁco; en el contexto postmoderno, la imagen se asocia con frecuencia con el abuso de información visual y se reconoce 
su poder mediático. Aquí, el estudio de la imagen adquiere relevancia, puesto que el objeto de estudio es el paisaje. Paisaje e imagen son inseparables23. En esta 
última década, en que la literatura especíﬁca del paisaje ha aumentado considerablemente en nuestro entorno, seguramente por la reestructuración de la disciplina o su 
introducción como campo nuevo y complementario al urbanismo, se ha notado la constante preocupación por deﬁnir el concepto de paisaje; la tesis sostiene que cada 
deﬁnición, desde el intento de deﬁnir los contenidos que ha ido recogiendo el término, establece, al mismo tiempo y de manera explícita o implícita, la distancia propia 
en relación con la imagen. Incluso aquellas deﬁniciones que argumentan la dimensión procesual del paisaje mantienen lo visual como una asociación constante24.
Otra asociación inevitable con el paisaje es la del sujeto, ya que es el único concepto (o invento cultural y lingüístico de los que se reﬁeren al entorno) que incluye un sujeto, 
a raíz de su vínculo de origen con la representación. El paisaje, si existe, es por medio de la manipulación de la mirada: de la interpretación25. Un término que siempre 
evoca una realidad inabarcable, incompleta26, pero viva, es decir, dinámica y, en relación con los intereses de esta tesis, variable.
Al mismo tiempo, esta insistencia en la defensa de la imagen conlleva una paradoja: la de reivindicar hoy en día, sobre todo en este momento en que el giro posiblemente 
más espectacular del paisajismo (como paradigma proyectual o como disciplina de intervención enraizada o incipiente, según las distintas tradiciones) se produce en 
un terreno en que el discurso de la forma, en cuanto a dimensión representacional, se ve temporalmente(¿?) desplazado27 por discursos operativos contagiados por 
interpretaciones de teorías de la ecología del paisaje, trabajando, como ya habitualmente se dice, con los procesos naturales, centrando, en el fondo, la discusión de lo 
más innovador28 del paisajismo lejos del epicentro de la forma y su imagen, como icono estático, ﬁnito y representativo. 
23 James Corner, “Eidetic operations and New landscapes”. Op. cit., p. 153. Comienza su artículo de la siguiente manera: “Landscape and image are inseparable. Without image there is no such thing as landscape, only unmediated environment”. Señala una 
posición persistente de la tesis que ha devenido un argumento clave en cuanto a las aproximaciones de las interpretaciones y sus asociaciones históricas, de la dimensión visual del entorno con el objetivo de encontrar valores y criterios de proyecto de paisaje. 
Es interesante comentar la relación entre las distintas aproximaciones a la imagen y el empleo de sus respectivos términos.
24 Véase capítulo 2, comentarios sobre la evolución del signiﬁcado del paisaje a través de su relación con la imagen, donde se trata este tema explícitamente.
25 Esto se considera un valor que la tesis entiende que tendría que reﬂejarse en las aproximaciones a la intervención. 
26 Rosa Barba, 1996. “Paisaje. Entre el análisis del entorno y el diseño del espacio exterior”, en: Geometría, 21, (número monográﬁco. Paisaje (y II)), pp. 3-16.
27 Obviamente, aquí me reﬁero a la teoría y no a la práctica. La referencia a la teoría crítica como desarrollo de discurso sobre situaciones teóricas y no como un cuerpo de teoría sólido y continuista, según Ignasi de Solà-Morales, es fundamental para la 
aproximación de este trabajo. Ignasi de Solà-Morales, Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Op. cit. También la propuesta de Corner de entender la teoría, indagando en su etimología, como una visión (vislumbración) anticipadora. James 
Corner, “Representation and landscape: drawing and making in the landscape medium”. Op. cit.
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La representación como proceso de construcción del valor o la resistencia (del paisaje) a ella
“Una fotografía solamente vale si deseamos (aunque sea desde la repulsa) lo que representa. Es incluso un buen criterio para saber si una foto existe (no hablemos 
ya de fotografía artística), o si se remite a la legión de los clichés insigniﬁcantes. Todo lo que Daniel Boudinet fotografía lo deseo; en todo momento, su trabajo funda el 
espacio donde deseo vivir (al menos eso creo); sin duda, los prados y los árboles en ﬂor, los viejos tejados inclinados y la gallina muy blanca (cuya blancura evapora 
milagrosamente el mal olor de los corrales) no suman más que una pequeña parte de mi deseo; es solamente deseo ingenuo de habitante urbano, pero podemos decir 
que un deseo no tiene la obligación de ser total para ser completo.”29 
Han sido los pintores, seguramente, quienes se han enfrentado de una manera constante al reto de representar el entorno y, en consecuencia, el paisaje. La representación 
en general es una ilusión; lo imposible en ella es intrínseco. Pero ¿por qué el paisaje especialmente?
-Hay una diﬁcultad insuperable para captar el paisaje, dada su materialidad30. Los problemas de la representación pictórica han causado que los paisajes inspirados en 
ellos sean objetos estéticos, es decir, ha sido común el construir iconos en vez de paisajes. Es interesante considerar la distancia entre el modelo y la realidad, a veces 
resultado de la resistencia que pone el propio paisaje como soporte. 
La representación, especialmente en el paisaje, quizá como única modalidad del entorno físico, ha determinado valores y modelos de proyecto. Ciertos modelos estéticos 
persisten mezclados con ideologías que se alimentan de corrientes de ambientalismo o de ecología profunda, ajenos hasta hace poco a los sistemas de construcción de 
valor estético.
La representación, aunque suministra y, sobre todo, organiza la percepción de la realidad, es una manipulación, directa o indirecta, de ella31. La representación legitima 
aspectos de la realidad, ya que es el mecanismo por excelencia para inventarla, reinventarla y mantener presentes en la memoria colectiva cualquier construcción cultural 
como valor. Christine Boyer, entre otros, se reﬁere a los cambios ofrecidos por la representación como convenciones estéticas y habla de cómo con el tiempo se convierten 
en maneras aceptables de ver y entender la ciudad; en este aspecto, aquí se entiende que la representación incide de manera consustancial en la construcción del 
valor. 
Sin embargo, la tesis se ha interesado por la representación de una manera tangencial; es decir, no se estudian de manera sistemática ejemplos pictóricos u otras 
expresiones artísticas, sino que se estudian algunos vínculos encubiertos entre los paradigmas más emblemáticos (bello, sublime, pintoresco). Por otra parte, cuando se 
utilizan ejemplos de representaciones (algunas representaciones artísticas poco convencionales), se hace por motivos de inspiración, ya que desde sus propias propuestas 
28  El paisajismo bebe de la tradición de lo particular como algo propio del lugar, es decir, la especiﬁcidad de su materialidad y la de sus procesos. Una interpretación desde lo funcional y alejada de un discurso formal (incluso manteniendo lo espacial en segundo 
plano, con la voluntad de hacer emerger paisajes de aspecto aleatorio y cambiante, lejos de la herencia de la composición del paisajismo histórico, sin referentes estilísticos, en un principio, e incluso desde una postura de defensa de los intereses para el estudio 
cientíﬁco) ha sido un paradigma emergente, que apunta a una conceptualización de trabajos de los procesos naturales. Se apoya en dos argumentos básicos: explorar los valores de la apariencia desde la observación de su comportamiento (la forma en proceso) 
y el mantenimiento como apunte de sostenibilidad.
29 Roland Barthes, 1977. “Sobre doce fotografías de Daniel Boudinet”, en: Roland Barthes, 2001. La Torre Eiffel. Textos sobre la imagen. (Recopilación de textos extraídos de: R. Barthes, 1993/1995. Oeuvres complètes. (1943-1980)  Paris: Seuil). Barcelona: Paidós 
Ibérica (Paidós Comunicación, 124), p. 155.
30 James Corner, “Representation and landscape: drawing and making in the landscape medium”. Op. cit. Los problemas casi insuperables de representar el paisaje se hacen aún más agudos en el proceso proyectual porque no se trata de establecer analogías 
directas, sino de dibujar algo antes de que exista. No hay que olvidar los intentos de los impresionistas que son, seguramente, los más expresivos y constantes a la hora de detener la impresión del momento. 
31 La fotografía, por ejemplo, como invento, es para Ignasi de Solà-Morales una construcción externa e indirecta. Ignasi de Solà-Morales, 2001. “Mediations in Architecture and in the Urban Landscape”, en: A. Graaﬂand, (ed.), 2001. Cities in transition. Rotterdam: 
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conceptuales juegan un papel crítico y, a la vez, propositivo, hacia la divulgación de ciertas representaciones y ciertos paisajes32. Se hace mención a la representación, 
sobre todo, desde la fotografía, como el episodio contemporáneo por excelencia de la representación de la ciudad, dada su contribución a la sublimación del vacío y su 
inicial distancia de la representación del paisaje33. 
La vinculación del trabajo con el aspecto (visual) del entorno más allá de la idea de la vista como valor histórico, deﬁnidor de su signiﬁcado, se centra en lo visual (lo que 
se ve) como experiencia cotidiana y vínculo con el entorno; así, se diferencia de lo visual como representación a pesar de que esta ambigüedad ha nutrido ineludiblemente 
el desarrollo de la tesis. Las aportaciones sobre lo visual desde la historia del arte, la estética o la comunicación visual34, debido a que tratan la imagen desde su 
dimensión de icono, se han convertido en referencias secundarias en la medida en que la tesis se centró en aquellos teóricos de la arquitectura35 o geógrafos que han 
comprendido la necesidad de tratar el aspecto del entorno fuera del ámbito de la representación bidimensional. Se pretende desvincular el discurso sobre la imagen de su 
monopolización por el ámbito de la representación. La tesis entiende que lo pictórico, sobre todo, ha jugado y juega un papel relevante en la construcción de valores 
colectivos y propios de la disciplina, y considera que puede que modelos de representación pertenecientes a modelos estéticos concretos todavía deﬁnen las preferencias 
y, en consecuencia, el sistema de valores y criterios proyectuales; sin embargo, se confía en la utilidad de la representación como referencia de valor desde la renovación 
o la incorporación de signiﬁcados contemporáneos.
Por qué hablar de valor
La tesis se interesa por la cuestión del valor por cinco razones:
La primera, es una simple intuición, fruto de la experiencia de la autora: la dimensión estética del paisaje (que curiosamente aparece tarde, dada la importancia que 
010 Publishers, p. 281 “Since the 18th century at least, visual culture has constructed the mechanisms with which to organize the gaze and with which to mediate, to make possible, in a certain way, the gaze organized by means of the apparatus.” 
32 Un ejemplo ilustrativo sería la propuesta de W. Gilpin, cuyo interés estético se centra en un modelo (el pintoresco) y condiciona su búsqueda a aquellos paisajes reales que mejor encajan en este modelo (y que acaban siendo los paisajes representativos del 
imaginario inglés, también exportado a todo el mundo). 
33 El paisaje ha sido el tema por excelencia de la pintura, tal y como lo reconocen muchos pintores. Curiosamente, y debido, probablemente, a la aparición de la fotografía, perdió su protagonismo como género durante el siglo XX, a pesar de su relevancia durante 
el XVIII. La pintura del paisaje continúa en ámbitos locales o localizados y se explaya como género lejos de las vanguardias, como un género divulgado entre la emergente clase media que se convierte en un público masivo con hábitos de consumo. Ignasi de 
Solà-Morales, “Mediations in Architecture and in the Urban Landscape”. Op. cit., pp. 277-287. De Solà-Morales considera que la “Techniﬁcation of the gaze and its mediation does not involve a loss of reality, authenticity or vividness. On the contrary, it represents 
the concretion of our visual ﬁeld and the multiplication of its possibilities”. Ignasi de Solà-Morales es crítico hacia la fenomenología debido al valor que da a la percepción. La mediación desde lo artístico es lo que da orden a las “perceptions and informations” (en 
pp. 281-282). Este autor reconoce el valor de los instrumentos tecnológicos, como prótesis del cuerpo humano que amplían su experiencia, pero, sobre todo, ordenan la percepción del la realidad; acaba su artículo conﬁando en el arte para la representación de la 
metrópoli y en este sentido toma distancia respecto de otros pensamientos más convencionales. La fotografía como vehículo hacia el registro de la realidad, de lo que hay allí fuera y, sobre todo, con la novedad que supuso el formato digital, casi ha sustituido al 
croquis. No tanto por ampliﬁcar la capacidad de representación, sino por su inmediatez, se ha convertido en el medio dominante de registro, análisis y evaluación del paisaje en relación con la práctica cotidiana. El uso de la fotografía se puede describir también 
como una paradoja: por una parte, los discursos teóricos, estéticos, sobre la fotografía en su mayoría coinciden en que como medio manipula la realidad, pero, por otra parte, en su uso cotidiano está más que aceptada como información visual objetiva, a la vez 
que como el vehículo para reconstruir la “presencia” de los paisajes.
34 De Gombrich, Arnheim y Keppes podemos decir que son referencias básicas de comunicación visual;  geógrafos culturales como Stephen Daniels o Denis Cosgrove, entre otros, han basado algunos de sus trabajos (sobre todo los relacionados con temas de 
representación, iconografía y construcción de ideales) en análisis de expresiones de representación.
35 Lynch, Cullen, Norberg-Schultz, Appleton, Jakle, como los más importantes. Las referencias de lo que en la tesis se llamará la resonancia visual.
36 Es común que los elementos característicos de un sitio que forman parte de lo que consideramos identidad, se consideren también valores. Así, se puede comprender la complejidad del valor como vínculo entre las interpretaciones de lo que es o puede ser la 
identidad (tanto desde una aproximación a ella desde la permanencia, como desde una idea de proyecto de futuro).   
37 Hansjörg Küster, 2006. “What you see is what you made. Landscape as a cultural product”, en: Landscape Architecture Europe Foundation (LAE), (ed.), 2006. Fieldwork: Landscape Architecture Europe. Basel / Boston / Berlin: Birkhäuser, pp. 26-35.  Se comenta 
cómo los paisajes rurales y la agricultura han sido elementos globalizadores. º
38 Kate Soper, 2003. “Privileged Gazes and Ordinary Affections: Reﬂections on the Politics of Landscape and the Scope of the Nature Aesthetic”, en: M. Dorrian; G. Rose, 2003. Deterritorialisations… Revisioning Landscapes and Politics. London / New York: Black 
Dog Publishing Limited, p. 341. La autora comenta la relevancia de la clase social en la apreciación del paisaje: “The history of landscape appreciation in Europe is presented from this perspective as a record of the ways of seeing and feeling of the upper and 
upwardly mobile classes. As Cosgrove has put it, the landscape idea is ideological –it refers to a privileged prospect on nature, the viewpoint of the ‘outsider’ who enjoyed the leisure requisite to aesthetic contemplation, and is freed from the ﬁxity and immanence 
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tiene el entorno en el desarrollo cultural) hace que cuando nos referimos al paisaje, incluso en la cotidianidad, subyaga la idea de él como un valor36. Al mismo tiempo, 
advertir de lo aceptado que está asociar automáticamente el valor con la conservación. Por otra parte, recientes paradigmas de la geografía cultural han intentado 
desmitiﬁcar esta visión inocente del paisaje y subrayar prácticas de ocultación a las que tiende, sobre todo, la ideología conservacionista, donde se olvida que el paisaje 
muchas veces es el producto de esfuerzos producidos desde situaciones de dominio y desigualdad, en deﬁnitiva, que suele ser el reﬂejo de los modos de producción y 
de las opciones culturales en cada momento, relacionados con culturas de sumisión, situaciones feudales y de explotación, que siguen hoy en día desde el punto de vista 
de la inmigración. También es clave recordar que posiblemente el tardío aprecio por los paisajes rurales como escenas y ecosistemas al mismo tiempo, puede que tenga 
que ver con el hecho de que se consideran productos de la agricultura, que sería la actividad número uno de globalización37 y homogeneización por el uso de especies 
en los últimos siglos. De este modo, llegamos a la doble paradoja: los paisajes que atraen la contemplación ocultan su narrativa de producción38, y pueden ser 
bellos, pero a la vez contaminantes39. 
La segunda razón tiene que ver con la incuestionable dimensión cultural del valor, como algo que según Pierre Bourdieu conlleva la noción de distinción. Alain Roger, junto 
con otros40, han explicado qué valores (sus características y su identiﬁcación con paisajes concretos y representativos de éstos) y cómo han ido emergiendo, a veces 
sustituyendo unos a otros o simplemente coexistiendo entre sí, como nuevos imaginarios paisajísticos, como nuevas categorías estéticas distinguibles, indicando, 
de este modo, algunos de los procedimientos de construcción del valor como algo ﬂuctuante y en constante proceso de modiﬁcación. 
La tercera tiene que ver con el hecho de que las dos tradiciones, la ambientalista41 (que ha sido rigurosa inventando protocolos de asignación de valor) y la estética 
(que aquí englobaría también la tradición de patrimonio en el ámbito territorial), están desconectadas; Deléage no sólo nos recuerda un hecho, ya asimilado por muchos 
within their environment of those who actually work it. (Cosgrove, D. Social Formation and Symbolic Landscape, London and Sydney: Croom Helm, 1984, pp. 18-27; Cosgrove refers in these pages to a number of other geographers employing the ‘insider/outsider’ 
contrast in their discussion of landscape. Also, J. Barrell’s study, The dark side of the Landscape: the Rural Poor in English Painting 1730-1840,  Cambridge: Cambridge University Press, 1980 and Williams, R. The Country and the city, London: Palladin, 1973)”. 
Y en la p. 344 “Or to put the point even more strongly, if somewhat tendentiously, the appreciation of landscape is here viewed as deﬁnitionally elitist, since it was only the economically advantaged echelons, in any historical period, who were in a position, socially 
and culturally, to experience an aesthetic reaction to their environment. Distinctively aesthetic feeling for the natural environment are presented as conﬁned, of their very nature, to the leisured and culturally educated classes –and are thus also, in Cosgrove’s view, 
if not in Adorno’s, something less than authentic, spurious in the aloof and contemplative quality of their gaze.” 
39 James Corner, “Eidetic operations and New landscapes”. Op. cit., p. 157 “In other words, landscape can often obscure from its occupants the ideological impulses that motivated its formation and instead foster in them the feeling that they are in possession of a 
beautiful and innocent past, that they have escaped from the inequities and problems of the present.”  Y también, James Corner, 1996. Landscape Transformed. London: Academy Editions, p. 27 “Landscape is bound into the market place and is available only at a 
price-the price of a package tour, an entry fee, etc.”
40 Kenneth Clark, 1971. El arte del paisaje. Barcelona: Seix Barral. / Paolo D’Angelo, 2001. Estetica della natura. Bellezza naturale, paesaggio, arte ambientale. Roma / Bari: G. Laterza & Figli. / Rosario Assunto, 1994. Paesaggio e l’estetica. Palermo: Novecento. 
/ Eugenio Turri, 1998. Il paesaggio come teatro. Del territorio vissuto al territorio rappresentato. Venezia: Marsilio. / S. Jellicoe; G. Jellicoe, 1975. The Landscape of Man. London: Thames and Hudson, por citar sólo a algunos autores.
41 Jean Paul Deléage, 1993. Historia de la ecología. Una ciencia del hombre y de la naturaleza. Barcelona: Icaria, p. 111. El ecólogo catalán Ramón Margalef sostiene, no sin ironía, que al igual que los ecosistemas reﬂejan el entorno físico en el que se han 
desarrollado, los ecólogos reﬂejan las propiedades de los ecosistemas en los cuales han crecido y se han convertido en adultos. “Todas las escuelas ecológicas, escribe Margalef, están inﬂuenciadas por un genius loci que procede del paisaje local (Margalef, 
Ramón, Perspectives on Ecological Theory, Univ. of Chicago Press, 1968, p. 26. Traducción castellana: Perspectivas de la Teoría Ecológica, Blume, Barcelona 1991). Así, la minuciosidad de la escuela de sociología vegetal de Zurich-Montpellier maniﬁesta la 
inﬂuencia sobre J. Braun-Blanquet, su intérprete más eminente, de la vegetación en mosaico de los paisajes alpinos y mediterráneos trabajados por humanos hace milenios. Siguiendo el mismo determinismo, la ﬂora pobre de Escandinavia ha dado ecólogos que 
cuentan con paciencia cada botón y cada brote. Es lamentable, prosigue Margalef, ‘que el bosque tropical húmedo, el modelo más completo y más complejo de ecosistema, no sea un lugar conveniente para la reproducción de ecólogos. Y es totalmente normal 
que los grandes espacios y las suaves transiciones en América del Norte y de Rusia hayan sugerido un enfoque dinámico de la ecología y la teoría del clímax’.” En pp. 112-113 “Por razones culturales y lingüísticas, los trabajos de los ecólogos rusos permanecieron 
largo tiempo ignorados en el resto del mundo. Es, pues, sobre todo a partir de la obra de Clements y de su reﬂexión sobre la pradera americana cuando se desarrollan en ecología las concepciones organicistas de las comunidades vivas. Como la mayor parte de 
sus condiscípulos del seminario de Bessey, Clements vivió gran parte de su juventud en la frontera.”  Y en p. 136 “Tansley extrae de su demostración un conjunto de conclusiones, cuyas implicaciones prácticas son enormes: las actividades humanas constituyen 
un factor biótico extremadamente poderoso y, por ello, su análisis pertenece a la ciencia ecológica. Esta conclusión tiene también un alcance epistemológico fundamental, porque implica que debemos disponer de un sistema de conceptos ecológicos capaz de 
integrar un conjunto de procesos muy amplios, que incluya en particular las intervenciones humanas en la naturaleza.”  De hecho, cuando la autora comenzaba sus estudios de postgrado, parecía que estas dos visiones en los programas académicos propios, pero 
también en la mayoría de los programas que se conocen como prominentes e inﬂuyentes en el mundo occidental, vivían esta relación desde la oposición, a veces irremediable. A pesar de que en los últimos años parece que haya una apertura y una asimilación 
de la necesidad de la interdisciplinariedad y el intercambio horizontal del conocimiento y no de la información, hay pocas aproximaciones con potencial de lenguaje híbrido. 
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cientíﬁcos, que es el efecto del entorno familiar en el desarrollo cientíﬁco de ﬁguras signiﬁcativas de pensamiento, sino también el efecto biótico de las actividades 
humanas. La cada vez más patente y profunda asimilación de la imposible división entre lo cultural y lo natural simplemente perpetúa una idea falsa e innecesaria 
de divergencia reﬂejada en los valores, su procedencia y ﬁnal aceptación42. Podríamos, pues, suponer, aunque no es de extrema signiﬁcación para este trabajo, que el 
“regreso” del paisaje es, seguramente, el resultado de una sincronía que se estaba gestando durante toda la segunda mitad del siglo XX entre estos mundos aparentemente 
ajenos.
La cuarta razón tiene que ver con las circunstancias locales; la repentina aplicación de nuevas legislaciones, promovidas desde el ámbito europeo, conserva un carácter 
básicamente proteccionista, impregnado de la antes mencionada dicotomía entre valores estéticos (históricos, culturales) y ecológicos, ambientales. Hay que mencionar 
que la crítica de esta tesis no reside en el hecho mismo de proteger (la autora se siente identiﬁcada con posturas que a lo mejor podrían parecer radicales en relación 
con la disyuntiva entre transformar o proteger); pero la pregunta que se hace es sobre la inoperatividad de listados de categorías de valor independientes, de su 
separación como una etapa previa a la proyectación de la evaluación y, sobre todo, la preocupación de cómo evaluar situaciones que tienen lugar en todos 
aquellos territorios no protegidos, es decir, que no tienen valor reconocido. 
La quinta trata sobre la dimensión representacional del proyecto de paisaje en general, y su especial asociación con lo pintoresco, por un lado, y la aparente 
implicación de lecturas gestálticas para evaluar paisajes, tanto existentes como proyectados, por el otro; esta dimensión también incide en los criterios de 
evaluación. Aquí no interesa especialmente mirar las dimensiones que ha tenido la inﬂuencia de lo pintoresco en el proyecto de paisaje43 y la creación de valores y 
preferencias en el mediterráneo (para ello sería necesario un trabajo sociológico y antropológico al mismo tiempo); interesa, simplemente, ver cómo se ha renovado la 
relación entre lo pintoresco y la Gestalt y cómo afecta a los criterios de valor emergentes. 
Concluyendo, sobre la necesidad de tratar el valor cabe destacar que una cultura proyectual que intenta acoplarse a unos nuevos escenarios se encuentra con una 
incapacidad para dar respuestas, en parte por falta de instrumentos, pero, sobre todo, por falta de respuesta a esta lineal y genérica producción de valores; podríamos 
decir que los valores sobre el entorno (ambiente, paisaje, territorio) hoy día se divulgan a través de pautas de conducta correcta, pautas de consumo y medidas correctoras 
que afectan a las estrategias y los programas que hay que desarrollar, y no siempre aclaran las prioridades y los objetivos, sino que los hacen más confusos. 
Pero, ¿cómo encaja la discusión de los otros paisajes dentro de una exploración del valor? 
Esta tesis empezó con la idea de que el paisaje se ha puesto realmente de moda, como si hubiera un vacío que es necesario cubrir; siendo una disciplina o paradigma 
42 La necesidad de un enfoque interdisciplinar como el único vehículo posible para una construcción de un lenguaje de paisaje, presupone entender la recuperación o el regreso del paisaje como nuevo valor, como lente cultural que nos reconcilia con la naturaleza 
y que a la vez, sólo indagando en la tradición desde el “contagio” y la transversalidad disciplinar, nos aproxima a él desde la dimensión de la variabilidad que conlleva el trabajo con los procesos naturales.
43 Cabe destacar que el paisaje ha sido asociado con referentes estéticos como la noción de lo bello, lo sublime, lo pastoril y lo pintoresco, que han sido los referentes básicos de la estética del paisaje. Sin embargo, las nuevas aproximaciones a los modelos 
estéticos, producto de la crítica cultural de la posguerra, como una serie de crisis que han sufrido los paradigmas dominantes, no parece haber afectado al “gusto” por el paisaje y, sobre todo, los criterios de valor estéticos siguen, parece ser, modelos promovidos 
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importado en el mediterráneo, el paisaje arrastra prejuicios y concepciones sobre sus valores y los instrumentos a través de los cuales se estudia, se comprende y se 
proyecta, que también son importados. Por otra parte, la actual complejidad de los escenarios de nuestro trabajo diario (las ciudades, sus periferias, los paisajes-
territorios o las zonas turísticas) ha provocado cierta perplejidad frente al hecho, reconocido por tantos profesionales de nuestra disciplina, de la falta de instrumentos 
y argumentos especíﬁcos para la intervención y la gestión territorial. Como primera respuesta, la necesidad de abordar los problemas territoriales y urbanos 
contemporáneos con urgencia, seguramente debida a una conciencia colectiva emergente que se preocupa por los temas medioambientales, ha provocado el auge de 
una serie de actuaciones y proyectos correctores o protectores, sobre todo de carácter ecológico o paisajístico.
La ausencia de criterios de valor en general, la actitud nostálgica hacia los paisajes, tan popular entre la ciudadanía (una mezcla de ilusiones localistas con un exceso 
del notorio sentimiento not in my backyard), hacen patente la necesidad de elaborar criterios que derivarán de un proceso de aclarar y descifrar tópicos relacionados con 
el paisaje, y que reﬂejarán el retroceso de la fe absoluta en la tecnología como sinónimo del progreso, y, a la vez, superarán dicotomías basadas en la segregación del 
conocimiento. 
El tema de los paisajes de límite, periféricos, sin valor reconocible, brinda una oportunidad a esta tesis para discutir sobre la introducción de nuevos imaginarios, y 
para explorar su imagen, apuntando ideas sobre la identidad y su relación con los procedimientos de generación de valor a partir del aspecto. Este interés se debe en 
realidad a la necesidad de incorporar valores de paisaje, en adición a los ambientales o culturales, ligados a la presencia del artiﬁcio44. Por su parte, el ambientalismo 
reciente ha instalado nuevas imágenes en el imaginario colectivo; ha insertado nuevos valores que han inspirado a proyectistas para entender, valorar y actuar, proyectar 
procesos casi sin discurso de forma45.
Algunas incorporaciones semánticas al paisaje como término teórico, fruto de la revisión crítica, tanto de lo que es como a propósito de los objetivos de la disciplina, 
corresponden a lecturas recientes e innovadoras que ya le han precedido en los discursos críticos sobre la ciudad. La mayoría de deﬁniciones postmodernas 
de paisaje, es decir, las que inciden en su trasfondo cultural y en su dinamismo como producto social, en realidad beben de las mismas fuentes que muchos discursos 
sobre lo urbano, e incluso llegan con cierto retraso respecto a ellos, hecho que se debe a factores idiosincrásicos de la disciplina en los que ahora no es el momento de 
profundizar. La cuestión aquí es asumir este retraso (puede que justiﬁcado) y asimilar la base ﬁlosóﬁca común con otros discursos críticos disciplinares, pero, también, 
vindicar la traducción especíﬁca46 de temas relacionados con la materialidad y temporalidad que impone la realidad física del paisaje.
durante los siglos pasados.
44 Discursos de patrimonio y su relación con el territorio vinculante se asimilan como propios del paisaje. Véase la relativamente nueva categoría de paisajes culturales que vincula a las personas y estrategias socioeconómicas con sus respectivos territorios.
45 A veces, el discurso procesual acaba siendo un discurso formal sometido a las posibilidades formales que da un instrumento, conceptual o literal. 
46 Puede que las cualidades intrínsecas de la noción, así como se han ido consolidando, desde su nacimiento hasta su última reestructuración, encajen y hagan más especíﬁcas las aportaciones del pensamiento holístico de ﬁnales del siglo XX.
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Lo otro
Interesa tratar los paisajes desde la perspectiva de lo otro por varias razones; la primera es obvia y genérica: si estos paisajes han estado desatendidos por la 
disciplina, emerge la necesidad de encontrar criterios para abordar su particular problemática. La segunda razón tiene que ver con la experiencia, bastante reciente 
en el país, en torno a la identiﬁcación de paisajes con valor y elaboración de instrumentos para su planiﬁcación. Ésta ha sido una constante y a la vez difícil tarea durante 
los últimos años: todos los implicados en ella nos encontramos con la ausencia de teoría o experiencia sobre la deﬁnición de valores especíﬁcos de paisaje; los valores 
siguen siendo heredados de la planiﬁcación territorial y la ecología. 
Es preciso comentar que el interés por lo otro se inscribe dentro de una especie de fervor intelectual que ha provocado el paradigma más relevante, como mínimo durante 
la década de los noventa, sobre lo periférico, que tanto ha inﬂuido en los inicios de la tesis. Aquí el enfoque hacia lo que se considera lo otro en el paisaje se centra en dos 
episodios, denominados prácticamente con la misma palabra, la de representación: aquello no representativo47 y, a la vez, no representado. Los otros paisajes se 
han considerado aquellos que han escapado de la representación, aquellos que fueron y son invisibles. Lo excluido en el paisaje ha dependido de los modelos48 que han 
condicionado la deﬁnición de los valores y los instrumentos para la construcción de la realidad. En el polo opuesto de aquello representado y valorado se encuentran los 
paisajes que no fueron dominantes en la representación, es decir, que no se divulgaron como modelos pictóricos; han sido paisajes reales cuyas características diferían 
de aquello considerado bello, potencialmente sublime o pintoresco −pastoril−). A pesar de que se considera que lo otro es un concepto quizás demasiado elástico, la tesis 
lo utiliza como marco para lanzar un término de talante estético; este término es lo ordinario. No obstante antes de tratar lo ordinario es necesario indagar brevemente en 
lo otro. 
Lo otro, una vez introducido en el campo de la arquitectura desde el campo del pensamiento crítico, se ha convertido en una especie de pensamiento lateral colectivo. 
Hay, en realidad, muchas versiones de lo otro: lo excluido49 (lo no representado y, al mismo tiempo, no valorado), lo negativo, lo exótico50, lo extraño −the uncanny−. No se 
trata de profundizar en un tema tan amplio, sino de aprovechar la conjetura del título para comentar aquellas connotaciones de lo otro que ilustran mejor las intenciones 
de este trabajo. 
47 La idea de lo representativo se ha relacionado con lo identitario; muchas veces el discurso sobre ellos se vehicula a través de una imagen característica que suele contener aquellos rasgos concretos asociados con la identidad del lugar.
48 Modelos básicamente importados en el contexto mediterráneo y no sólo en él. 
49 El mediterráneo (o, más bien, sus imágenes más representativas) no ha formado parte del imaginario colectivo y no ha sido un paisaje valorado seguramente hasta la revolución del turismo de sol y playa. Eso ha tenido muchas veces consecuencias negativas 
en su desarrollo viable, ya que con mucha frecuencia se ha visto sustituido por paisajes genéricos, incluso en resoluciones proyectuales interesantes. La idea de lo otro sugiere directamente lo diferente, y de hecho, lo excluido, ya que la condición de alteridad se 
deﬁne en contraposición a algo que suele ser dominante, representativo, común, etc. El término contiene unas connotaciones ligadas a lo social y lo antropológico y forma parte del discurso crítico reivindicativo de la posguerra. Según varios autores, lo postmoderno 
como cuerpo heterogéneo de crítica no podría ser entendido sin su contribución. Dentro del discurso disciplinar ha sido el concepto de heterotopía el que  más se ha difundido (de hecho, en griego, la palabra ετερος −hetero− signiﬁca ‘otro’ y τόπος −topos− signiﬁca 
‘lugar’, así que la propuesta conceptual de Foucault tendría una primera aproximación etimológica, como otro lugar).
50 Estrella de Diego, 2005. Travesías por la incertidumbre. Madrid: Editorial Seix Barral, p. 10 “entonces lo vi claro: no se puede hablar del otro porque habita en nosotros, porque la ‘otredad’, como lo ‘exótico’,  es un estado fugaz, transitorio y siempre una noción 
de ida y vuelta”. Y en p. 64 “Existen  dos signiﬁcados de exotismo: el primero es el gusto del exotismo en el espacio, el gusto por América, las mujeres amarillas, las mujeres verdes, etc. El gusto más reﬁnado, la suprema corrupción, es el gusto por el exotismo en 
el tiempo; por ejemplo, a Flaubert le hubiera gustado fornicar en Cártago, a vosotros os gustaría La Parabère; por lo que a mí respecta, nada me excitaría más que una momia”, explica Gautier en su distinción del doble signiﬁcado…”
51 Michel Foucault, 1984. “Of other spaces, Heterotopias,” (trad. al francés por Jay Miskoewiec. (1ª ed. octubre 1984. “Des Espaces Autres”, revista Architecture/Mouvement/ Continuité. Edición no revisada por el autor. La publicación recoge una conferencia 
pronunciada por M. Foucault en marzo de 1967; en este texto habla de la utopía, la fenomenología y el estructuralismo. Deﬁne 5 principios sobre la heterotopía. Para esta tesis, el más relevante es el tercero, en el que se habla de yuxtaposición temporal en el 
mismo espacio, tomando como ejemplo el jardín;  el cuarto, dice que las heterotopías, más bien ligadas a un pedazo de tiempo, son también heterocronías, como por ejemplo el cementerio. Y el último principio habla de la dualidad de las heterotopías, que son 
islas y membranas a la vez; este último principio es útil para entender el descampado, la conclusiva propuesta de la tesis como una heterotopía no reglada, una nueva categoría de heterotopía. Véase epílogo capítulo 4.
52 Manuel Delgado, 2004. “La no-ciudad como ciudad absoluta”, en: F. de Azúa; M. Delgado; F. Duque; L. Fernández-Galiano; E. Mendoza; R. Moneo; V. Verdú, 2004. La arquitectura de la no-ciudad. Pamplona: Publicaciones de la Universidad Pública de Navarra 
(Colección de Cuadernos de la Cátedra Jorge Oteiza), pp. 121-153.
53 Mirko Zardini, 2004. “Esquinas de las periferias, ¿dónde estáis?”, en: AA. VV., 2004. Ciudades, esquinas. Barcelona: Forum Barcelona 2004 / Lunwerg Editores, p. 180.
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La heterotopía ha sido el concepto que quizá más aportó en el tema. La heterotopía interesa en la medida en que sirve para asociar los otros paisajes con la dimensión 
de deslocalización y descontextualización que subyace como base en ella y, a la vez, como hecho físico de yuxtaposiciones temporales que propone Foucault51 como 
cualidad fundamental de los entornos, proyectando así una ensoñación esperanzadora sobre ellos, una dimensión optimista. Es interesante pensar en otra incursión 
positiva, la de Manuel Delgado52, en la no-ciudad, una dimensión de ciudad que se dibuja y desdibuja cada día a través de los transeúntes y su caminar, que se identiﬁcan 
con el lugar como algo provisional, desde lo nomádico. 
De manera diametralmente opuesta, la ciudad contemporánea, extensa y fragmentada, se ha visto como algo negativo, como lo otro en contraposición a la ciudad ideal 
central: “Hasta la fecha, la ciudad contemporánea ha ido a menudo asociada al concepto de periferia. Y a la periferia se le ha asociado siempre a un valor negativo, ya sea 
en términos de conﬁguración social como de conﬁguración física. Al mismo tiempo, hasta hoy la periferia ha sido considerada como un estado intermedio en la creación 
de un ‘auténtico’ entorno urbano.”53 Parafraseando a Freud54 y su deﬁnición de lo no familiar (uncanny), lo otro no es algo foráneo, sino algo extrañamente familiar para 
lo que no se dispone de los instrumentos adecuados para tratarlo, para normalizar nuestra relación con él. Se quiere, pues, tratar lo otro desde una mirada positiva, 
optimista, contagiándose de las anteriores, es decir, de lo otro no tanto como excluido, no tanto desde su dimensión politica, social, sino como un mundo paralelo, efímero 
y extrañamente familiar.
La urgencia de mirar el límite55: unidad ﬂexible y frontera 
El tema de los límites se ha convertido ya desde hace unas décadas en un territorio fértil desde el punto de vista del discurso teórico. Por ejemplo, autores del ámbito de la 
geografía cultural56, que trata el paisaje o la sociología urbana57, estudiaron los límites desde su diversidad y dinamismo cultural; incluso ha habido aproximaciones desde 
lo físico que han entendido los límites, una vez eliminados, como la traza de la inercia de la diferencia58. En las últimas décadas, el discurso urbanístico ha reiterado la 
ausencia de límites como consecuencia de lecturas de la realidad postmoderna; la reiteración (¿abusiva?) de la aﬁrmación de que no existen límites, especialmente en 
discursos proyectuales, se puede interpretar como una provocación intelectual, un posicionamiento crítico para la práctica de la arquitectura59. Sin embargo, en el paisaje 
54 Sigmund Freud, “The Uncanny,” en: The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund Freud, ed. & trs. James Strachey, vol. XVII (London: Hogarth, 1953), p. xv “The German word ‘unheimlich’ is considered untranslatable; our rough English 
equivalent, ‘uncanny’, is itself difﬁcult to deﬁne. This indescribable quality is actually an integral part of our understanding of the uncanny experience, which is terrifying precisely because it can not be adequately explained.” Y en p. 219 “When we proceed to review 
the things, persons, impressions, events and situations which are able to arouse in us a feeling of the uncanny in a particularly forcible and deﬁnite form, the ﬁrst requirement is obviously to select a suitable example to start. Jentsch has taken as a very good instance 
‘doubts whether an apparently animate being is really alive; or conversely, whether a lifeless object might not be in fact animate’; and he refers in this connection to the impression made by waxwork ﬁgures, ingeniously constructed dolls and automata…” 
55 Martí Boada decía (seminario de tesinas, mayo de 2005. Màster d’Arquitectura de Paisatge, UPC) que a los cientíﬁcos de las ciencias del medio, los naturalistas, etc., les cuesta mirar a los límites; sigue teniendo mucho valor el centro, las comunidades climácicas, 
los sistemas maduros. 
56 John B. Jackson, 1984. Discovering the vernacular Landscape. New Haven / London: Yale University Press, pp.13-14. Jackson, estudiando el paisaje vernáculo americano en el capítulo “A pair of ideal landscapes” desde un punto de vista antropo-geográﬁco, 
sugería que los límites son el elemento más político en el paisaje y diferenciaba entre límites físicos, a los que consideraba como piel, y políticos, a los que consideraba como envoltorio (envelop, package, bufferzone).
57 Richard Sennett, 1990. La conciencia del ojo. Barcelona: Versal Travesías, pp. 231-246. Sennett habla en su apartado “Murallas y fronteras del tiempo” de los lugares donde se encuentran distintas especies. Cuanto menos conﬂictivos sean los límites en tanto 
que espacios, tanto menor será la actividad. Nos dice, hablando de las fronteras de Harlem con Manhattan, que el centro social se halla en las periferias físicas. Considera que infraestructuras como las autopistas y las técnicas de zoning son instrumentos que se 
utilizan para sellar fronteras y hacerlas impermeables. 
58 Robert Harbison, 1997. Thirteen ways. Theoretical investigations in architecture. Cambridge, Massachusetts / London: The MIT Press, p. 122.
59 Se ha escrito numerosas veces durante los últimos años que ya no existen límites, ya sea como una revisión de la aplicación de una relación ﬁgura/fondo que ha sido conceptualmente dominante en los años de la posguerra y que afectó a la práctica, o bien como 
un reconocimiento de pliegues de realidad fuera de las dicotomías anquilosadas como, por ejemplo, la de ciudad/campo. Ignasi de Solà-Morales expresa de manera precisa alguna de las características de este cambio de paradigma en Ignasi de Solà-Morales, 
Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Op. cit., p. 23 “Transparencia, dilatación, ausencia de límites, interconexión espacial son siempre síntomas de que la arquitectura actúa más como forma negativa que como proposición de contenidos 
ﬁgurativos precisos”. También en el mismo libro, en su capítulo “Diferencia y límite: Individualismo en la arquitectura contemporánea”, pp.136-137 “El límite es un lugar sólo deﬁnido por la contraposición entre un centro institucionalizado, poderoso, tecniﬁcado y 
una periferia que acaba por disolverse en un territorio virgen, incontrolado, vacuo. El límite existe por la tensión entre quien quiere instrumentalizarlo y lo indeﬁnido donde desaparecer. [...] Por la voluntad de alejarse del centro y por el esfuerzo de desaparecer en 
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y su proyecto, los límites son entidades propias60, ya que la condición material del paisaje resiste las posiciones anteriores. Del mismo modo, se ha dicho con frecuencia 
que el paisaje son sus límites61, entendidos como los elementos que indican el cambio visual a partir del cual el paisaje se reconoce como tal, es decir, que conﬁguran la 
imagen visual del paisaje. Asimismo, como consecuencia de las lecturas de su mosaico, los límites se entienden como bordes de anchura variable donde se producen 
intercambios energéticos. El concepto del límite ha sido motor para el pensamiento crítico disciplinar y, especialmente, para esta tesis. Los paisajes con características 
de límite en realidad aquí representan de una manera clara lo otro, y sobre todo, la versión que se trata aquí lo ordinario. Son, en deﬁnitiva, el resultado de un cambio de 
mirada, que en el presente trabajo surge  a partir de la revisión del concepto de la unidad de paisaje.
La búsqueda de la unidad, muchas veces en representación de la identidad, ha presupuesto la búsqueda de lo permanente, lo homogéneo o lo representativo; 
además, la tradición de la clasiﬁcación a partir de lo predominante en la descripción del paisaje ha derivado a la aceptación de su identiﬁcación con un aparentemente 
único punto de vista, el cientíﬁco. Y a la vez, parece que hay cierta resistencia a la hora de incorporar en la descripción de los ámbitos paisajísticos variaciones provocadas 
por la movilidad o la percepción, por ser altamente variables y consideradas poco objetivables. 
La unidad, como su propio nombre indica, se ha asociado, por un lado, con lo unitario como condición base, a raíz de lo cual se vinculó con las nociones de 
identidad nacional, regional o local62, y, por otro lado, con la mirada desde un centro dominante63. A estas dos cualidades de la unidad deberíamos atribuir su repentina 
territorios nunca cultivados. El límite es una experiencia subjetiva; no existen límites ﬁjados de una vez por todas. El límite surge en el mismo momento en que se hace la experiencia individual de acercarse al él arriesgando la propia identidad.” La tesis de Enric 
Batlle (Enric Batlle, 2002. El Jardí de la Metròpoli: del paisatge romàntic a l’espai lliure per a una ciutat sostenible (tesis doctoral). Barcelona: UPC, Departament d’Urbanisme i Ordenació del Territori. (No publicada)) explicita la apertura del proyecto de espacio 
público hacia opciones proyectuales que derivan del hecho de haber concedido valor al límite.
60 Normalmente, se hace referencia a su amplitud y al aspecto dinámico de los límites que conecta también con su imagen variable.
61 Aquí se tiene que entender que se hace referencia tanto a los límites geofísicos, como a los límites entre los distintos ecosistemas, y como a los elementos que deﬁnen cualquier percepción visual del paisaje, por ejemplo, el relieve, la vegetación, la arquitectura, 
elementos que hacen de horizonte, incluso interior. Pero no interesan los límites políticos o administrativos.
62 La geografía física ha descrito los paisajes como entidades complejas, pero, sobre todo, como estructuras geomorfológicas que a la vez han sido la base para los enclaves en que se ha desarrollado la historia sociopolítica de los lugares. Relacionar los soportes 
geofísicos con una imagen característica y convertirla en representativa, ha sido y es lugar común. Esto último ha mantenido vínculos estrechos con ideologías de raíz romántica que han inﬂuido en el hecho de asociar la unidad descriptiva, el soporte, y su imagen 
representativa, con temas de identidad, nacional o local. Véase, por ejemplo, Lluís Solé i Sabarís, 1975. “Sobre el concepte de regió geogràﬁca i la seva evolució”, en: Miscel·lània Pau Vila. Biograﬁa-bibliograﬁa-treballs d’homenatge. Granollers: Montblanc-Martin 
(Monograﬁes Locals. Sèrie B, nº 13), p. 414 “Es reconeixen aleshores les petites unitats territorials, com la Plana de Vic, Camp de Tarragona, Garrotxa, etc., moltes de les quals, malgrat no haver tingut mai cap personalitat política o administrativa, s’han mantingut 
vives en la consciència popular. Comença amb això el moviment comarcalista o regionalista, romàntic i sentimental, que donà lloc en molts països europeus a un tipus de literatura d’ambient rural, també abundosa entre nosaltres; recordeu si més no algunes de les 
obres de Víctor Català, Raimon Caselles, Prudenci Bertrana, entre d’altres. Per la seva part els geògrafs es dediquen a l’estudi teòric de la regió i tracten d’esbrinar la seva signiﬁcació i els principis que la regeixen.” Aunque él habla de región, la noción se aproxima 
a la unidad de paisaje sobre todo cuando hace referencia a una realidad comarcal. Y en la p. 420 “La idea de regió natural descoberta pels geòlegs i més tard admesa pels geògrafs en realitat estava incrustada en la consciència del poble, el qual havia designat 
certes entitats, que sovint ni tan sols han tingut mai cap signiﬁcació històrica, política o administrativa, amb noms populars, procedents molts d’ells dels antics ‘pagus’ de l’època romana. La intuïció popular en aquest sentit té tal valor que per a molts tractadistes de 
la regió natural seria suﬁcient recollir aquests noms per a assolir d’un cop el quadre de les veritables divisions geogràﬁques d’un país.” También, en el artículo de Joan Nogué, 2000. “Paisatge, escala i percepció. La creació d’identitats territorials”, en: DAU (Debats 
d’Arquitectura i Urbanisme) 12, Les Escales del Paisatge. Lleida: Demarcació de Lleida del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya, pp. 29-35.
63 Ignasi de Solà-Morales, Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Op. cit., p. 14 “Más que cuerpos teóricos lo que encontramos son situaciones, propuestas de hecho que han buscado su consistencia en las condiciones particulares de cada 
acontecimiento. Ni tiene sentido hablar de razones globales ni de raíces profundas. [...] En estas condiciones de posestructuralismo epistemológico y de nihilismo político la crítica no puede ser otra cosa más que un sistema provisional.” Y citando a Foucault en 
la p. 75 “Pero la noción de la arqueología ha hecho fortuna para describir, de modo casi físico, la lectura superpuesta de la realidad tectónica: de una realidad que ya no puede verse como un todo unitario sino que, por el contrario, aparece como la yuxtaposición 
de capas diversas ante las cuales la obra de arte no hace otra cosa más que releer, redistribuir este sistema de superposiciones.”
64 Tampoco hay que olvidar que la unidad como concepto está vinculada con una mirada gestáltica, donde la relación clave, a partir de la cual se discrimina, se puede describir como una relación ﬁgura/fondo; la crítica aportó los argumentos para una pérdida 
progresiva de límites claros y la aceptación del interés, incluso del valor de situaciones ambiguas. Otra característica que la vincula con el pensamiento gestáltico es la unidad como parte de una totalidad también reconocible. 
65 Aquí no se trata de criticar los objetivos disciplinares de la geografía física, ya que posiblemente, con el uso de SIG, la geografía está generando descripciones muy útiles y también a partir de trabajos sobre la evolución de los paisajes; me reﬁero exclusivamente 
al tema de la identiﬁcación de unidades de paisajes. Sin embargo, cabe destacar un tema relacionado con el hecho de que la mayoría de las clasiﬁcaciones se rigen por la visión de aquello que es predominante según el criterio del especialista; de hecho, siempre 
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desacreditación durante los últimos decenios de inﬂuencia del pensamiento crítico postmoderno64. Parece ser que en las disciplinas proyectuales se ha cuestionado 
de modo amplio la capacidad del concepto de unidad para caracterizar las diversas realidades de los territorios de ﬁnales del siglo XX65. La unidad se ha considerado 
insuﬁciente para reﬂejar algunas de las nuevas situaciones urbanas, territoriales y paisajísticas. La crítica pronunciada se podría resumir en el siguiente argumento: las 
unidades tradicionales de paisaje se reﬁeren, sobre todo, a condiciones ﬁsiográﬁcas que parecen permanentes y, por esta razón, se consideran estáticas y no llegan a 
identiﬁcar espacialmente situaciones contemporáneas complejas. 
Hoy en día, es incuestionable el hecho de que cada paisaje es irrepetible, singular, y que requiere un ejercicio de interpretación desde lo particular y ex novo. Pero la 
persistencia de la idea de unidad, sobre todo cuando se trata de estudios de paisaje de escala territorial o geográﬁca, que suelen ser la base de la planiﬁcación de paisaje, 
revela, una vez más, la cuestión de cómo deﬁnir los límites de los paisajes. Con la reciente introducción del paisaje en Cataluña y, en general, en el mediterráneo, como 
territorio a proyectar, y sobre todo desde su reciente aparición como tema prioritario clave en las políticas territoriales, europeas y locales, se ha detectado una especie de 
legitimación de la unidad, no ya solamente como un concepto relacionado con la base descriptiva geográﬁca, sino, más bien, como el  instrumento66 por excelencia 
de descripción de los paisajes contemporáneos. Este hecho desencadena una serie de preguntas en relación a la vigencia de la unidad. Por un lado, cabe destacar 
que, posiblemente, esto sucede porque la unidad es aparentemente una cualidad intrínseca del paisaje67; deriva del análisis empírico, es decir, de las observaciones de 
que se desestabiliza una clasiﬁcación es cuando hay demasiadas piezas que no encajan. Solé i Sabarís, aunque explicita el acto de delimitación como un acto artiﬁcial, conﬁrma la necesidad de seleccionar un criterio predominante, y despliega las virtudes 
y problemas de métodos básicos. No obstante, cuando se trata de una escala local, pone énfasis en la diﬁcultad de delimitar una unidad y se posiciona de manera crítica ante la disciplina. Lluís Solé i Sabarís, “Sobre el concepte de regió geogràﬁca i la seva 
evolució”. Op. cit., p. 457. En la p. 458 “El criteri adoptat en la delimitació depèn sovint de la preferència o especialització del tractadista: predomini d’un determinat factor físic, inﬂuència d’una delimitació històrica, similitud de formes de vida, lligams econòmics, 
àrea d’irradiació d’un mercat, valors culturals o ètnics, etc.” En las pp. 466-467 “Hom ha vist com la tendència unànime entre els tractadistes és de reservar el nom de regió natural a les unitats més o menys homogènies de tipus físic, creades per la naturalesa, 
unitats que certament inﬂueixen sobre els fets humans segons les relacions interdependents que anteriorment han estat exposades. Però la regió natural no sempre coincideix amb una regió geogràﬁca. És més, en la major part dels casos la regió geogràﬁca és 
heterogènia i abarca vàries unitats ﬁsiogràﬁques, total o parcialment. El criteri modern és, doncs, de considerar la regió geogràﬁca com un fet social, una creació de l’home, recolzada en fets naturals i amb intercanvis complexes amb el medi.” Y sigue, en la misma, 
“Ningú no pot dubtar, per tant, de la realitat de la Plana de Vic, del Vallès, de la Cerdanya o de l’Urgell. Però d’això a pretendre que aquestes unitats hagin de tenir sempre uns límits concrets i deﬁnits que les separin perfectament unes d’altres, i que tot el territori 
resti ratllat pel canemàs d’unes divisions perfectament individualitzades, hi ha un veritable abisme en el qual s’han estimbat els esforços comarcalistes més ben intencionats. Ja Font i Sagué, amb una certera visió del problema, deia que les comarques venien a 
ésser com a taques de tinta de contorns difosos, en la perifèria de les quals unes vegades es superposaven les taques veïnes mentre en d’altres restaven espais en blanc –els espais neutres o no integrats dels economistes–, els quals no es sabia a quina comarca 
havien d’atribuir-se.” Véase también Antoni Vives i Tomàs, 2003. HiperCatalunya: territoris de recerca. Barcelona: Institut d’Arquitectura Avançada de Catalunya (Metápolis). Este trabajo me parece indicativo para explicitar una tendencia a reﬂejar la identidad a 
modo de índice, pero que, a la vez, teniendo en cuenta los contenidos y los objetivos, reﬂeja un interés ecléctico sobre el bagaje tradicional del paisaje y cierta crisis disciplinar en tanto que propuesta alternativa a la relación fundamental vocación del soporte 
/ transformación desde un programa.
66 Éste ha sido un aspecto que no se ha llegado a cuestionar en el Prototipus de Catàleg de Paisatge, que representa la aproximación a partir de la que se están realizando los Catálogos de Paisaje de Cataluña. Simplemente se ha debatido la escala y las variables a 
partir de las cuales se deﬁniría la delimitación de unidades. Véase Observatori del Paisatge de Catalunya, 2006. Prototipus de Catàleg de Paisatge. Bases conceptuals, metodològiques i procedimentals per elaborar els catàlegs de paisatge de Catalunya. Document 
de referència per als grups de treball (edició revisada), Olot i Barcelona (http://www.catpaisatge.net/esp/index.php). También otras experiencias registradas, en su mayoría vinculadas con las administraciones y sus políticas de revalorización, conservación y gestión, 
coetáneas y consideradas como referencia, se basan en la unidad de paisaje. La experiencia de las islas de Gran Canaria y Tenerife, sistemática y casi exhaustiva en tanto que temática ligada con el paisaje, es más que indicativa por su base claramente geográﬁca, 
la relevancia de lo predominante en la identiﬁcación y su insistencia en el registro de tipos de paisaje. Véase Gobierno de Canarias, Avance de las directrices de ordenación del paisaje, diciembre 2004. Directriz 11. Método indicativo para la caracterización de los 
paisajes insulares. (R) 2. Como criterio general para la delimitación de unidades con objeto de caracterizar los paisajes y determinar las actuaciones a realizar en los mismos, así como para su recuperación y protección, debe fundamentarse en el reconocimiento de 
los elementos básicos de paisaje que constituyen su estructura, cubierta y usos: a) Elementos abióticos: geomorfológicos. b) Elementos bióticos: formaciones vegetales. c) Elementos antrópicos: usos del suelo. (En el punto 3) El resultado de este análisis arrojará 
una serie de tipologías de paisaje que se fundamentan en la predominancia de los elementos analizados, siendo en unos casos predominante el elemento estructural abiótico (paisajes tipo A) y en otros la cubierta vegetal, por la importancia que pueda tener en 
relación con su singularidad, calidad, interés cientíﬁco, etc. (paisajes tipo B), o, en otros casos, será el uso del suelo el elemento deﬁnitorio del paisaje, como es el ejemplo de las áreas agrícolas y urbanas (paisajes tipo C). Ya en otra escala, es similar el punto 
de partida de la Carta del paisatge de l’Alt Penedès per a la protecciò, millora i valoritzaciò del paisatge de l’Alt Penedès. Por otra parte, parece ser que la metodología anglosajona que prevalece es una lectura escalar, donde se empieza por una escala regional 
para acabar en una unidad de tesela de mosaico. Véase por ejemplo la Carta de paisaje de Durham, (http://www.durham.gov.uk/landscape/usp.nsf/pws/landscape+-+landscapestrategy), que se reﬁere a un territorio limitado que se organiza mediante unidades de 
paisaje desde lo genérico hasta lo más particular a partir de una lectura escalar en cascada; siempre la unidad identiﬁcada tiene límites precisos. 
67 El tema de la unidad está implícito en el paisaje, hecho que lo diferencia de otros términos por esta doble función cultural y proyectual que el paisaje tiene, tales como el territorio, el entorno o el (medio) ambiente, e incluso la ciudad. Remito al lector a la elaborada 
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la geomorfología, y es condicionado por lo visual como información sobre el carácter, a través de lecturas que apuestan por una visión genérica68. Por otro lado, coincide 
con el resultado de lecturas sesgadas desde un punto de vista cientíﬁco69, aproximación que se ha criticado por su asociación al positivismo y determinismo cientíﬁco que 
sigue persistiendo en la práctica profesional. Sin embargo, si la respuesta a la crisis de la unidad aplicada en la práctica ha sido el análisis por capas temáticas70, que es 
más bien una lectura abierta, indexada, la unidad como concepto cobra validez desde una propuesta de identiﬁcación de paisajes con un compromiso cartográﬁco, que 
implica proponer límites. De este modo, surge la renovación del interés por la unidad71, a pesar de que parezca contradictorio que se reconsidere su instrumentalidad en 
el mismo momento en que se reivindica el interés por las fronteras. 
La revisión de la unidad recoge de manera tangencial una posición crítica hacia el contexto72. La referencia del contexto persiste como mecanismo de proyecto, y al 
mismo tiempo es cuestionado por el pensamiento actual, desde puntos de vista diversos. Los argumentos propios del paisaje pueden ampliar y dar nuevos signiﬁcados al 
término, sobre todo desde una nueva noción de los límites tanto fenomenológica como ecológica. Sea como fuere, parece útil y, al mismo tiempo, actual, investigar esta 
coyuntura y volver a mirar la unidad desde el convencimiento de la oportunidad metodológica que ofrece la frontera. Tanto la unidad como la frontera interesan a 
esta tesis en tanto que inventos culturales (disciplinares) que surgen a partir de la mediación de la vista, es decir, a partir de la observación de las características 
de su imagen. 
deﬁnición de John B. Jackson, 1984. “The word itself”, en: John B. Jackson, Discovering the vernacular landscape, Op. cit., pp. 3-4 “[…] The one we ﬁnd in most dictionaries is more than three hundred years old and was drawn up for artists. It tells us that a landscape 
is a ‘portion of land which the eye can comprehend at a glance’.” También, en p. 8 “But it has the virtue of including the visual experience of our everyday world and of allowing me to remain loyal to that old-fashioned but surprisingly persistent deﬁnition of landscape: ‘A 
portion of the earth’s surface that can be comprehended at a glance’.” Además, está implícita en la tradición de la descripción sistemática de la geografía física. Véanse también deﬁniciones de la noción de paisaje que apoyan este doble punto de lo concreto y lo ﬁnito 
en el capítulo 2.
68 R. Mata Olmo; C. Sanz Herráiz, (ed.), 2003. Atlas de los Paisajes de España. Madrid: Centro de Publicaciones, Secretaria General Técnica, Ministerio del Medio Ambiente. El tan esperado trabajo sobre los paisajes de España, seguramente por un tema de escala, 
aunque, sobre todo, debido a protocolos disciplinares, se orienta hacia la identiﬁcación de “116 tipos” (parece que los tipos geográﬁcos aquí se denominan asociaciones de tipos de paisajes). En la p. 62 “el método de identiﬁcación de los paisajes de España en esta 
obra se ha basado […] en la búsqueda de la unidad y homogeneidad interna de cada paisaje y, consecuentemente, en el contraste de su conﬁguración con las adyacentes, es decir con otros paisajes.” Es cierto, también, que en el estudio pormenorizado de los tipos se 
introducen aspectos de dinámica de paisaje, percepción visual, un proceso de valoración global y la imagen cultural del paisaje. La generalización y la descripción desde lo predominante han constituido la base de la descripción geográﬁca que muchos landscape planners 
suelen adoptar, y se acompaña de la búsqueda de lo homogéneo; este tipo de descripción es común en experiencias europeas registradas, experiencias en su mayoría vinculadas con las administraciones y sus políticas de revalorización, conservación y gestión.
69 En realidad, todo proceso de clasiﬁcación y cartográﬁco está relacionado con lo predominante. Aquí se hace especial mención a aproximaciones del paisaje desde el sistema vegetal. Fernando González Bernáldez, 1981. Ecología y Paisaje. Madrid: Hermann Blume 
Ediciones, como una lectura genérica de aplicación global. Véanse también los métodos de clasiﬁcación que propone en su libro Maria de Bolós, (dir.), 1992. Manual de Ciencia del Paisaje. Teoría, métodos y aplicaciones. Barcelona: Masson (Colección de Geografía).
70 Como ya se ha dicho con anterioridad, la unidad forma parte de la tradición visual y podría considerarse como otra expresión de la imagen frontal en la dicotomía capas / imagen frontal, desarrollada en el capítulo 2.
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1.2 Hipótesis generales
La tesis plantea una serie de hipótesis generales: 
La primera, y fundamental, versa sobre una cuestión que aparece reiteradamente en la historia de la urbanística y que se quiere repetir, para un nuevo ﬁn, en el estudio 
del paisaje: es la hipótesis de que si la mirada cambiase e introdujese nuevos parámetros, es decir, nuevas interpretaciones, descubriría otras identidades y afectaría 
a los procesos de construcción de valor y a los criterios de proyectación. Por lo tanto, esta primera hipótesis trata de proponer, una vez más, maneras especíﬁcas para 
aproximarse, aunque parcialmente, a la identidad de los paisajes.
La segunda hipótesis tiene que ver con el uso de la imagen en la práctica; éste es, probablemente, resultado de las inercias del vínculo histórico de la imagen con el 
paisaje, y, en deﬁnitiva, es un uso ligado a una comprensión estática de la imagen, como algo ﬁnito, vinculado con frecuencia con lo que se puede llegar a considerar 
como representativo. Como consecuencia de lo anterior, la tesis propone una exploración de la naturaleza variable del paisaje y, por lo tanto, de su imagen, para demostrar 
la instrumentalidad de esta última para enriquecer el conocimiento o la aproximación al paisaje.
La tercera hipótesis apunta a la deﬁnición de la mirada especíﬁca de este trabajo que es la mirada múltiple y superpuesta. El punto de vista subjetivo73 en esta tesis 
no se introduce desde su dimensión psicológica, social o de género, ambiental al ﬁn y al cabo, sino desde la distancia variable y la sistematización de los puntos de 
vista. La distancia es la medida variable del medio que separa el sujeto de su objeto de contemplación; es, al mismo tiempo, un concepto fundamental desde la estética 
que tanto ha inﬂuido en la concepción del paisaje. De hecho, la misma idea de sujeto aporta nueva luz sobre la artiﬁcialidad del término paisaje74.Con la propuesta de la 
distancia variable se anula la distancia como algo que separa el espectador/ojo del objeto de descripción y contemplación, el cual ya no está cerca o lejos, sino que se 
“dibuja”, se “fabrica”, se “genera” mediante la constante variación de la distancia del sujeto que se mueve; esta distancia, depende de los límites físicos (que 
posiblemente tienen, en ocasiones, carácter cambiante); así, la distancia se convierte en algo instrumental y, sobre todo, físico, con medidas y contenidos cambiantes, 
lejos de su concepción como un espacio vacío que no interesa más que como medida inﬂuyente en la percepción del objeto artístico. 
71 La tesis discutirá la idea de la unidad de paisaje como modalidad tradicional que se replantea en estos momentos desde la teoría de proyecto de paisaje. Seguramente, está ligada con una revisión de la noción de contexto. 
72 Anne Whiston Spirn, 1998. The language of landscape. New Haven / London: Yale University Press (part 1. Ch. 5 “Dynamic weaving, fabric of stories: shaping landscape context”, pp. 133-167), p. 133 “Context comes from the Latin word ‘contexere’, to weave, an active 
root that breaks its static common meaning. Context weaves patterns of events, materials, forms, and spaces.” Y sigue en p. 133 “Context is a place where processes happen, a setting of dynamic relationships, not a collection of static features.” En p. 167 “Landscape 
context is complex and dynamic, woven of many strands, in multiple dimensions. In landscape, speaking in context demands more than using local materials and imitating forms common to the regional landscape. To speak in context is to distinguish deep and lasting 
contexts from those that are superﬁcial and ﬂeeting; it is to respond to the rhythms and histories of each and to project those contexts into the future. To guide such contextual expression is the function of the grammar of landscape.” 
73 Cabe destacar lo inherente que es en el proyecto del paisaje o en el de espacio abierto, como una especie de complejidad añadida, el cambio constante del punto de vista, que tiene como consecuencia la diﬁcultad del control sobre el resultado ﬁnal del espacio 
proyectado.  
74 Desde que el paisaje se aleja de la identiﬁcación exclusiva con la pintura, se ha negociado su procedencia; desde la geografía física y, últimamente, desde la biología y las ciencias ambientales, se ha reivindicado la relación del concepto con el mundo de lo natural. La 
tesis se suma, de todas maneras, a la idea de paisaje como naturaleza gestionada y manipulada, interpretada; sin embargo, como ya ha dicho James Corner, es difícil desvincular el paisaje de su base natural. Pero es importante destacar que han sido las aportaciones 
de los paisajistas que proyectan las que apuntan claramente a la superación de esta dicotomía. La aﬁrmación de Christine Dalnoky (Paisatges en transformació: intervenció i gestió paisatgística a territoris en transformació, Consorci Universitat Internacional Menéndez 
Pelayo de Barcelona (CUIMPB), 3.05.06), de que el paisaje está entre la geografía y la geometría, es indicativo de esta contribución. También Gilles Clément, desde la insistencia por rescatar la tradición jardinera como respuesta contemporánea y sostenible para el 
proyecto de la identidad y del valor de los lugares. 
36
La tesis aprovecha la coyuntura actual en el campo del paisaje, que se caracteriza por el interés por la identidad75 para explorar su relación con el valor76. La cuarta 
hipótesis trata la revisión de la relevancia de lo visual, sobre todo, la de algunas estructuras visuales y sus características, en la construcción del valor, y su contribución 
a aquello que se considera identitario, desde lo genérico77 o representativo; sin embargo, respecto a la generación de valores representativos (aparte de depender de las 
oscilaciones culturales con trasfondo político e ideológico, que, en efecto, provocan cierta inestabilidad en dicho término, especialmente desde aquellos discursos sociales, 
estéticos, cientíﬁcos, que intentan cuestionarlo), aquí se trata de poner énfasis en las operaciones de la interpretación de la imagen que buscan aquellos puntos de vista 
para erosionar lo representativo a través de la condición de lo variable.  
La siguiente hipótesis (quinta) tiene que ver con la asociación de estructuras legibles como elementos de valor tanto en la ciudad, que fue su origen, como también 
en el paisaje que, en deﬁnitiva, interesa en este trabajo. Se considera que la legibilidad y las estructuras que han sido relacionadas con ella desde aportaciones de la 
teoría urbana han sido aplicaciones eclécticas (y metonímicas) de la teoría de la Gestalt. Dada la dicotomía persistente entre lo ecológico y lo visual, la tesis, inscrita 
en un marco de miradas híbridas que fuerza a lecturas superpuestas, intenta conciliar estas dos visiones con la exploración de los matices de la legibilidad78, y sugiere 
reﬂexionar sobre la ecología de la imagen.
Al mismo tiempo, y como continuación de la anterior, se discutirá la persistencia de la herencia pintoresca en algunos valores comunes79, para reincidir en las limitaciones 
de la representación del paisaje a raíz de ésta y su respectiva divulgación80 (por lo que se ha reducido el espectro de situaciones valoradas), y, sobre todo, para explorar 
otras miradas que matizan, enriquecen y vinculan estos valores con los procedimientos proyectuales. A pesar de que la tesis se posiciona de manera crítica a este hecho, 
propone releer el pintoresco no desde su inﬂuencia estilística sino como procedimiento de descifrar la imagen de los lugares. 
Se considera que el valor se ha tratado básicamente desde dos ejes que aparentan ser opuestos: por un lado, la tendencia a la búsqueda de escalas (graduado) de valor 
como instrumento para delimitar áreas que hay que preservar, y, por otro, los paradigmas de diseño que entienden la construcción del valor mediante estrategias de 
singularización (monumentalización). La sexta hipótesis que desarrolla la tesis es replantear lo que se considera valor, reﬂexionar sobre su esencia y si el valor puede 
ser una simple emergencia o condición para articular la narrativa del proyecto de paisaje. Se exploran las connotaciones de lo ordinario como categoría de valor y 
su potencial para volver a mirar el espacio abierto en la ciudad, en sus periferias interiores y en sus límites.  
Los valores ecológicos en esta tesis interesan no solamente por sus dimensiones funcionales y patrimoniales, sino también por su aportación de imaginarios, ya que 
incorporan otras referencias visuales, otras imágenes, especialmente como respuesta a una demanda a otros paisajes, especíﬁcos de los sitios y, en nuestro caso, los 
75 Una posible pregunta puede ser la relación entre el regreso del paisaje y la constante referencia al tema de la identidad, sobre todo nacional o regional, pero también local. El interés latente por la identidad en el campo de paisaje, sólo recientemente introducido 
en el país y, en general, en el mediterráneo, ha tomado relevancia en cuanto a su relación con la descripción y representación de los paisajes de Cataluña; las metodologías aplicadas se deﬁnen por referencias de experiencias parecidas en Europa (iniciativas 
anglosajonas, francesas, italianas y suizas, que son las que más repercusión han tenido). Esta descripción se interesa por registrar, recopilar los valores, los elementos de la identidad, los más signiﬁcativos para salvaguardar en estrategias de reciclaje o protección. 
La propuesta de unos catálogos en los que la descripción se combina con propuestas (objetivos de calidad y directrices) hace evidente, por un lado, la necesidad de repensar los valores especíﬁcos de paisaje, ya que en su actual situación corresponden a las 
dicotomías convencionales de lo estético y lo funcional (ambiental, en este caso) y, por otro lado, se constata una vez más que la parte propositiva (normas, directrices y, sobre todo, los objetivos de calidad) se rige más por modelos de evaluación, preferencias 
y propuestas de gestión, parecidos o incluso iguales a los de las referencias. Es interesante comentar en este punto la sugerencia de Manuel de Solà-Morales, 2005. “Cuatro paradigmas para un curso de ética urbanística”, en: A. Font; M. Corominas; J. Sabaté, 
(ed.), 2005. Los territorios del urbanista – 10 años, 1994/2004. Master UPC en proyectación urbanística. Barcelona: UPC, para explicar la delicada relación entre identidad local y procedimientos globales. El urbanista propone entender esta coexistencia física no 
como una contradicción, sino como una riqueza generadora de diferencia. Para él, la identidad es uno de los cuatro ejes fundamentales de una base ética del urbanismo. 
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paisajes mediterráneos. La tesis tiene especial interés en algunos paisajes81 que muestran como característica intrínseca el cambio constante, la secuencia en el tiempo 
de procesos visibles, en tanto que potencial para esceniﬁcar el cambio visible como proceso natural. Así, la última hipótesis versa sobre la unidad y su relación con la 
frontera. Parece haber una urgencia de revisión82 y, sobre todo, una necesidad de explorar una emergente perspectiva: el desplazamiento paulatino del interés por la 
unidad de paisaje como una identidad nítida y reconocible, hacia una versión de la unidad que, en un principio, se caracteriza por tener límites menos deﬁnidos, que aquí 
llamaremos fronteras, entendidas como una realidad híbrida, de carácter mixto. Existen límites que derivan de la superposición de sistemas diversos y que no se 
detectan si no existe la aproximación simultánea de varias escalas y aspectos. No se trata, pues, de partir de la idea convencional de que la emergencia de las unidades 
diferentes y sus límites respectivos depende de la escala de trabajo y del criterio predominante, sino que se trata de encontrar, por un lado, la escala adecuada y, por otro, 
las variables signiﬁcativas para hacer emerger los límites, los cuales se enfocarán aquí desde la combinación de su dimensión perceptiva y funcional.
La frontera ha sido claramente ignorada por las miradas cientíﬁcas en general ya que se considera que es ahí donde cada sistema pierde cohesión estructural y, como 
consecuencia, funcional, con efectos a su imagen. De este modo, se puede decir que la frontera es una clara expresión de lo que es un paisaje ordinario. 
1.3 Objetivos
- Atribuir aquellas características a la imagen que le proporcionen la cualidad de sistémica (lo contrario de estática), concebida como resultado de procesos de interacción 
entre la mente y el ambiente en el tiempo; además, reivindicar la utilidad de la imagen como instrumento interpretativo, de evaluación y de proyecto, como vehículo mediador 
de la identidad en el estudio de paisaje, ofreciendo un concepto propositivo para superar dicotomías anquilosadas que proceden de su excesiva carga de connotaciones 
ligadas con lo pintoresco o, en general, con maneras de hacer importadas y rechazadas por ajenas e insostenibles, mediante el uso de una imagen premeditada. Se 
utiliza un invento lingüístico e instrumental a modo de propuesta, la imagen variable, con la ﬁnalidad de revisar los contenidos de teoría sobre lo visual producida en 
los campos de teoría urbanística, de la geografía cultural y de la recién estructurada teoría de proyecto de paisaje y para reivindicar una relación renovada de la 
imagen a partir de su revalorización en términos proyectuales, es decir, operativos y no representativos, y sobre todo, para demostrar la urgencia de entender la imagen 
desde la dualidad visual-ambiental como algo inseparable.
- Ampliar la noción de valor, introduciendo nuevas variables desde las capas signiﬁcativas de paisaje que se centran en su dimensión dinámica y en su imagen variable. 
Reﬂexionar sobre la aportación de la experiencia de la resonancia visual a las teorías de análisis visual para la proyectación del entorno desde su asimilación en la tradición 
76 Pasar de alguna manera de valores en el paisaje a valores de paisaje.
77 La expresión genérica de lo esencial podría ser parecido al tipo.
78 Se tratarán las exploraciones teóricas sobre la legibilidad, el cómo ha inﬂuido en las “buenas prácticas” para el proyecto del entorno y su relación con la conectividad. La conectividad ha sido el objetivo más claro a conseguir para garantizar el mejor funcionamiento 
de los ecosistemas, y el parámetro con mayor incorporación al planeamiento de última generación, como muestra de su respuesta a los requerimientos ambientales. 
79 Horizontes, panoramas, secuencias, pero también patrones de mosaico concretos, patrones de relieve, incluso asociaciones vegetales, etc.
80 Lo pintoresco es lo que más se asocia con la divulgación de valores relacionados con el paisaje, pero no hay que olvidar la inﬂuencia de lo sublime en la era moderna, y su constante referencia en la actualidad desde la arquitectura y el arte.
81 Los humedales y otros espacios de agua, los márgenes, los ecotonos, etc.
82 Por ser el concepto más usado en las distintas experiencias europeas, herencia de la geografía. Como fondo de discusión se revisan las metodologías sobre clasiﬁcación y tipologías de paisaje.
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urbana y la geografía cultural. Revisar algunas referencias teóricas sobre la construcción del valor en relación con el paisaje, enfocando cualidades de paradigmas 
estéticos y ambientales persistentes. Revisar algunas teorías sobre lo pintoresco83 en relación con algunos términos estéticos, y desde el punto de vista de su 
contribución en el proyecto de los sistemas verdes. Pero, sobre todo, revisar la idea de valor desde su negación, es decir, explorar el valor desde el prisma de paisaje 
y su dimensión proyectual a través de aquellos paisajes que se consideran carentes de valor. Centrarse en lo ordinario, con el objetivo de invertir algunas lógicas de 
concesión de valor demasiado arraigadas en la tradición proteccionista. Se trata, pues, de desmenuzar el concepto de lo ordinario y asociarlo a categorías de espacios 
o procesos; asimismo, reivindicar lo ordinario como situación paisajística que hay que explorar. Se estudiarán aquellas versiones de lo ordinario como categoría 
estética que inciden en replantear cuestiones de evaluación y de proyecto de paisaje y, al ﬁn y al cabo, que contribuyen a la deseada y necesaria atenuación entre lo 
artiﬁcial y lo natural.
- Explorar la instrumentalidad de la unidad alejada de una visión genérica y, sobre todo, cuestionar su vínculo con una imagen representativa. Se trata de identiﬁcar 
paisajes intermedios84, híbridos e inestables (es decir, ordinarios), en una escala geográﬁca, a partir de sus características morfológicas y visuales para explorar su 
contribución a la construcción de la imagen de los paisajes en cuestión y su potencial proyectual. Se estudiará la eﬁcacia de la unidad de paisaje como vehículo para 
identiﬁcar situaciones de fronteras y su potencial como instrumento de gestión del paisaje.
1.4 Método85 
La tesis se desarrolla a través de argumentos que derivan de relacionar referencias teóricas de varios campos aﬁnes (estética, ecología, ﬁlosofía de la estética, teoría de 
proyecto, de la ciudad y el paisaje, geografía, arte, etc.) y considerarlos como básicos. Es preciso decir que en general la tesis se ha centrado en el uso y comentario crítico 
de las diversas teorías (Gestalt, fenomenología, teorías cientíﬁcas) en las referencias disciplinares, simplemente porque no interesa evaluar o transmitir la aportación  de 
éstas, sino reﬂexionar sobre su aplicación en el discurso teórico de urbanistas, geógrafos, paisajistas, etc.
Las referencias gráﬁcas consisten en una parte ilustrativa de estos conceptos; la otra parte, consta de ensayos cartográﬁcos o interpretativos para comprobar algunas 
hipótesis y la instrumentalidad de otras. 
Las referencias proyectuales o ilustraciones son escogidas intuitivamente, pero desde la conﬁanza de que son aproximaciones valiosas y poco corrientes que dan cierta 
profundidad a los argumentos desarrollados de manera teórica. El uso de la dicotomía se emplea con motivos paradigmáticos para clariﬁcar los extremos, con plena 
83 No se pueden confrontar los tópicos sobre esta categoría estética sin ahondar en los vínculos con lo bello y lo sublime. La contribución de la fotografía es de interés especial para esta tesis, dado que permite la serialidad (permite obtener con facilidad varios 
ejemplares de la misma entidad, la multiplicación del objeto, etc.). Es, pues, de remarcado interés la asociación que se puede establecer entre las imágenes de series de paisajes que corresponden a ciertas características especiales –prototipos de belleza que están 
codiﬁcándose y generalizándose a través de lo pintoresco–. (Véanse también John D. Hunt, 2002. The Picturesque Garden in Europe. London: Thames & Hudson. / John D. Hunt, 1992. Gardens and the picturesque. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press.) 
84 Paisajes, por tener una extensión razonable de entidad geográﬁca; e intermedios, en el sentido más literal de ‘estar entre’, atributo fundamental para que un espacio sea una frontera.
85 Aparte de esta referencia de método, sólo hay una referencia especíﬁca más en el desarrollo del capítulo 4 y en el apéndice. En el capítulo 4, por su doble característica de desarrollo argumental y, a la vez, por su papel propositivo y conclusivo. Y en el apéndice, 
por tener un carácter de estudio práctico para el que pareció útil recordar las premisas metodológicas a llevar a cabo.  
86 En cualquier lectura temática, por ejemplo, la de las áreas de transición en una zona, nunca será irrelevante la posición relativa de éstas dentro de la estructura visual.
87 La  tesis se inscribe dentro de una línea de investigación que comenzó Rosa Barba con su tesis doctoral; allí defendió la necesidad de introducir los parámetros visuales en el análisis locacional de manera sistemática, defendió la imagen abstracta versus la 
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conciencia de que en realidad hay un amplio espectro de situaciones que se encontrarían entre los dos polos. La intensidad de referencias visuales en algunos capítulos 
se ha creído necesaria para ilustrar los conceptos. 
En la tesis se utiliza, como es habitual, la cartografía como instrumento para el conocimiento del lugar y, además, como representación que ﬁja (nuevas) identidades, 
las que derivan del desarrollo de las respectivas hipótesis. Las exploraciones cartográﬁcas, resultado de lecturas morfológicas y trabajo de campo, se acompañan por el 
estudio de la imagen. Así, la lectura propia de la imagen de los paisajes en cuestión se convierte en una mirada complementaria y superpuesta, íntimamente ligada 
con la temática86. 
Se desarrolla una revisión crítica de algunos argumentos relacionados con los temas antes mencionados a través de la experiencia propia obtenida de trabajos de 
investigación de los últimos años dentro del grupo de investigación CRPPb87, sobre todo relacionados con aproximaciones cartográﬁcas de la identidad, desde el eje de la 
imagen visual. Puesto que se trata de una tesis con pretensiones teóricas, los ejercicios prácticos se presentan para ilustrar conceptos, por lo que se limitan a desarrollos 
metodológicos o instrumentales, a pesar de que su objetivo ha sido analizar para intervenir (planiﬁcar o gestionar unos paisajes). La tesis utiliza la fotografía como 
referencia sistemática, como mirada complementaria a la cartografía, incluso como materia prima que manipular para profundizar en la interpretación de los paisajes.
Los estudios de visibilidad han sido una invariante que condujo a la interpretación de los paisajes en relación con la percepción de aspectos de su realidad física, en los 
trabajos de investigación que realizó la autora de esta tesis, cuyos fragmentos, intencionadamente aislados88, trata este capítulo.  El método de la sistematización de lo 
visible se ha convertido en un denominador común, en algo que recorre la tesis, a través del estudio de la visibilidad y su relación con otras variables, incidiendo en su 
aportación al registro y comprensión de la dimensión variable de la imagen de los paisajes. La visibilidad89 aquí se explora como la imagen múltiple de los lugares 
y se discute cómo esta variabilidad afecta a su “identidad”, como ﬁltro para leer otras cartografías temáticas.
Como se verá más adelante, el mero hecho de preguntarse cada vez sobre la selección del punto de vista garantiza la continua evaluación sobre su eﬁcacia en relación a 
la pregunta que establece el estudio y que sea coherente con la aproximación. La tesis, no sólo por no considerar la selección del punto de vista como obvio, sino al revés, 
por replantearlo cada vez de nuevo, y por evaluar sus resultados, acabó, junto con la premisa de utilizar múltiples puntos de vista en cada caso, incluyendo aquellos que 
introducen la distorsión, es decir, que no conﬁrman lo genérico; estos puntos de vista han formado parte de aquellas hipótesis que recorren todo el cuerpo de tesis y se 
relacionan con todas las preguntas especíﬁcas.
secuencia pintoresca y clariﬁcó el vínculo con lo colectivo. Los trabajos que se realizaron en el CRPP (Centre de Recerca i Projectes de Paisatge (DUOT, UPC)), básicamente bajo la dirección de la profesora Rosa Barba (1993-2000), se han convertido en un 
valor diferencial de los trabajos realizados hasta hoy, y tratan el papel de la imagen visual como resumen abstracto de los procesos perceptivos en la construcción de la identidad de los lugares y, sobre todo, en relación con los procesos naturales. Para el CRPP, 
la identidad siempre ha sido un concepto clave para iniciar una aproximación al paisaje, y se ha enfocado desde la perspectiva doble de la construcción de la imagen y del papel de las estructuras ambientales y sus dinámicas que estudia la ecología del paisaje, 
como mirada complementaria al análisis territorial. 
88 Se trata de revisar argumentos, mecanismos y herramientas en torno a la imagen de los paisajes, y no de describir estudios que la mayoría de las veces se han desarrollado a través de metodologías multi-criterio cuyos objetivos principales son diferentes de 
los de esta tesis. En realidad, estos fragmentos tienen que ver con objetivos parciales o ensayos teóricos vinculados con cada uno de estos trabajos.
89 Los estudios de visibilidad como método de graﬁar las áreas visibles han dejado de ser un método manual para pasar a ser informatizado, incorporándose en la programación de los Sistemas de Información Geográﬁca, abriendo nuevos caminos en la exploración 
de la imagen visual.
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Las interpretaciones del concepto de paisaje expuestas en el segundo capítulo se basan en una investigación sobre textos, especialmente de paisajistas contemporáneos 
(pero también de geógrafos), que forman parte de una especie de “boom” editorial, producido durante la última década, que, de hecho, es indicador de la reestructuración 
de la disciplina. Las palabras y sus signiﬁcados se interpretan desde un punto de vista que no es exhaustivo, ni tampoco cronológico, sino desde el punto de vista de su 
relevancia. En relación a la ilustración del concepto de imagen, no se trataría tanto de enfocar teorías de percepción que han inﬂuido en el desarrollo de los argumentos, 
sino de deﬁnir algunas categorías de imagen, su uso y su papel en el discurso teórico más común.  
La propuesta metodológica de la imagen variable 
La imagen variable es un artiﬁcio que abarca los siguientes temas fundamentales:
Se propone como una especie de instrumento interpretativo para la aproximación del análisis visual y, al mismo tiempo, constituye un reﬂejo crítico, un argumento para 
la revisión de ciertos registros de lo visual en la tradición del urbanismo y del paisajismo. Este binomio que apunta a un lugar común, la condición variable de la imagen 
entendida de manera literal, se contagia de cierta mirada desde el paisajismo actual como un paradigma asociado con la “recuperación” o el “regreso” 90 del paisaje, en 
realidad, con la renovación del discurso sobre el paisaje. 
Entenderíamos, por lo tanto, la imagen variable91 como una perífrasis teórica92 y, al mismo tiempo, propositiva, que ayuda a dilatar un momento clave en el proyecto 
del entorno: el del análisis, entendido como interpretación93, es decir, como un proceso de revelación y emergencia de ciertos rasgos o características de la identidad de 
los lugares. La imagen variable es el anti-método, ya que reconoce la particularidad de los lugares y propone la exploración in situ desde la voluntad de registrar la 
dinámica de paisaje.
90 Una serie de títulos de artículos o libros, como por ejemplo los de Alessandra Ponte, 1993. “The non-site”, en: Casabella, vol. 57, nº 597-598, pp. 102-104 / Rossana Vaccarino, 1995. “Remade Landscapes”, en: Lotus, 87, pp. 82-93 / James Corner (ed.), 1999. 
Recovering Landscape. Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press. / Sébastien Marot, 1999. “The reclaiming of sites”, en: J. Corner, Recovering Landscape. Essays in Contemporary Landscape Architecture. Op. cit. pp. 
45-57. /  Marc Treib, 1999. “Nature recalled”, Ibíd. y el propio lema de la 1ª Bienal Europea de Paisaje (“Rehacer paisajes”), apuntan hacia esta idea de recuperación cuyo espectro es amplio de signiﬁcados relacionados con los correspondientes territorios donde opera; 
en general, sugiere el retorno de una disciplina que no sólo se renueva, sino que además inﬂuye en planteamientos fundamentales del proyecto y de planeamiento. La idea de reiterar, de volver sobre los lugares sin identidad y sin imagen, como Rosa Barba apuntaba 
en la introducción del catálogo de la misma Bienal, signiﬁca centrarse en la gestión de los recursos y en el entendimiento progresivo de la sostenibilidad, reinterpretando la historia de la disciplina, las referencias del arte y el pensamiento cientíﬁco contemporáneo.
91 El presente trabajo, a lo largo de su desarrollo, se ha confrontado constantemente con la inherente ambigüedad que comporta la palabra imagen, tan vulgar, por divulgada y antigua. A través de la propuesta de la imagen variable se mantiene su inestabilidad 
hermenéutica mediante, podríamos decir, una redundancia que sugiere una cualidad intrínseca de la imagen, la asociación con el cambio, condición que la vincula, ineludiblemente, con el paisaje como hecho físico, campo mental y manera de hacer.
92 La imagen variable, pues, es un instrumento teórico por ser producto de un acto de vislumbración (ενόρασις), una visión anticipada, una premonición crítica. Así, sugiere la interpretación etimológica citada por James Corner, “Representation and landscape: drawing 
and making in the landscape medium”. Op. cit., pp. 243-275.
93 Arthur C. Danto, 2002. La transﬁguración del lugar común. Una ﬁlosofía del arte. Barcelona: Paidós Estética, 31, p. 185. Entiende la interpretación como el paso necesario para la apreciación del arte. Aquí se utiliza su exploración para comprender la distancia entre 
los términos representación e interpretación, siempre en relación a la imagen variable. Danto discrimina entre la descripción neutral, que es ver la obra como un objeto, y no como una obra de arte: compara de manera general la diferencia entre objeto y obra de arte, 
entre descripción e interpretación, como la diferencia entre forma y contenido; en este sentido, dice que “la forma de la obra de arte podría ser una sección manipulada del objeto que la interpretación selecciona. Sin la interpretación la sección vuelve de nuevo al objeto, 
o simplemente desaparece, ya que es la interpretación la responsable de su existencia”. Pero aun así, la interpretación es el procedimiento para llegar a múltiples representaciones. Para Danto, la interpretación es algo como un bautismo, dar el nombre, recibir la gracia 
para formar parte de una nueva comunidad, la del arte en este caso. La analogía que la autora establece es la de la imagen variable como una sección manipulada por la propia percepción como una operación para aproximarse a la realidad.
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Además, la imagen variable como concepto es anti-pintoresca94, en el sentido de promocionar lo existente y hacerlo emerger. Y, de hecho,  es anti-nostálgica, ya que en 
lo pintoresco entendido como modelo genérico95, implantado, subyace la falta de apreciación por lo que existe96, y se sustituye por el deseo hacia una ilusión que opera 
desde la ideología o desde el gusto, en relación con la naturaleza, la historia o el pasado, lo que se considera como bello, (sea sublime, moderno, etc.). Seguramente, 
cuando hablamos de imagen variable se engloban las tres dimensiones de la imagen (lo visible, lo visual y lo vicario97), que no son tan fáciles de separar, e implican los 
procesos imaginativos. La prolongación hermenéutica de lo vicario como sucedáneo, ofrece un giro interesantísimo sobre el argumento de lo pintoresco como proceso de 
creación de imágenes paradigmáticas que acaban siendo paisajes sucedáneos.
94 Lo pintoresco, dada su estrecha vinculación con el proyecto del entorno, ha devenido referencia de valores propia de la tradición del paisajismo; acabó siendo una referencia constante para este trabajo. La relación de la tesis empezó desde el deseo teórico de 
distanciarse, o más bien posicionarse de manera diametralmente opuesta a aquello que, en general, se entiende como tal (pintoresco), a partir de su divulgación. Eduard Bru trata lo pintoresco de una manera que expresa con claridad la reacción de la disciplina hacia 
ello. Eduard Bru, 1997. Tres en el lugar. Barcelona: Actar, pp. 60-61 “– Es pintoresco pensar particularmente para actuar globalmente, en vez de pensar globalmente para actuar particularmente. – Es pintoresco considerar la técnica como vehículo de la idea y no en el 
interior de ésta. – Es pintoresco defender la arquitectura ‘regional’. – Es pintoresco buscar el contraste por encima de la adecuación. – Es pintoresco transponer el pasado. También puede ser pintoresco transponer el pasado de los años cincuenta, sesenta... […] – Es 
pintoresco utilizar medios arcaicos de representación. – Es pintoresca la fragmentariedad trivial. […] – Es pintoresco confundir lo que es aparente con lo que es esencial. Y, además, por supuesto, la minoración de la arquitectura al diseño o al buen gusto, el contextualismo 
apriorístico, la añoranza de la ciudad como gran objeto acabado…” En general, lo pintoresco se ha criticado por vulgar o simple. En este sentido, se presenta aquí con cierta aﬁnidad con lo ordinario, y es una razón más para indagar en las posibles relaciones conceptuales 
que tienen entre ellos. También desde este sentido se tiene que entender la hipótesis de trabajo de la imagen variable, es decir, como aproximación critica a las cualidades visuales de ambos y como instrumento de descifrar y aclarar tópicos.
95 Insistiré en la diferencia entre abstracto y genérico porque es fundamental a la hora de entender los procedimientos de la imagen y de la construcción de los valores; a veces, se identiﬁcan procedimientos de abstracción con la descripción genérica que, con frecuencia, 
se ha vinculado con lo que se considera representativo. Esta discusión se desarrollará en el apéndice sobre la unidad y el tipo. 
96 Aunque la crítica Elizabeth Meyer ha demostrado que, en algunas obras maestras y referenciales del paisajismo anglosajón pintoresco, esto no es cierto (la tesis se ocupará de este aspecto en el capítulo 4), la divulgación en la práctica esparcida por todos los sitios, a 
través de lógicas globalizantes, ha vulnerado las identidades locales, sobre todo cuando lo existente no pertenecía a un modelo de paisaje valorado o cuando el portador del estilo era una tipología de proyecto recién inventada, que traía consigo su imaginario (parque). 
No se puede obviar que en la aplicación de los valores dominantes importados han sido suprimidos otros relacionados con lo intrínseco del mediterráneo (especies discriminadas por no tener un aspecto verde o exuberante, infravaloración de los paisajes áridos, etc.).
97 Robert Riley, 1997. “The visible, the visual, and the Vicarious: Questions about Vision, Landscape, and Experience”, en: P. Groth; T. W. Bressi, (ed.), 1997. Understanding ordinary landscapes. New Haven / London: Yale University Press, pp. 200-209. El autor introduce 
un nuevo término, el de vicario, para ilustrar mejor los contenidos de los dos primeros términos, y además sugiere que existe una progresiva (¿gradual?) profundidad de un término a otro: lo visible es sensorial, lo visual trata la experiencia y lo vicario está vinculado con 
la imaginación. El autor vincula el término vicario y su potencial para entender cómo se construyen las preferencias de los sujetos en relación a paisajes.  
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1.5 Estructura y contenido de los capítulos
Se trata, pues, de una tesis teórica que opta por un desarrollo más bien horizontal98 estableciendo vínculos con campos intelectuales aﬁnes que con frecuencia emplean 
miradas divergentes. Este tipo de estructura se debe tanto al tema, la implicación de la imagen en la interpretación del paisaje, que tradicionalmente “toca” campos diversos, 
como también al fondo de la cuestión, que es el paisaje, lo que exige lecturas transversales. La revisión de referencias intenta complementar la visión local, conocida por 
su idiosincrasia tectónica con dos escuelas de pensamiento teórico, la francesa y la anglosajona (más bien desde su visión americana), ambas absolutamente relevantes, 
con un papel protagonista y responsables en gran medida de la reestructuración que ha experimentado el paisaje como campo. Queda patente, por lo tanto, un interés en 
el discurso disciplinar desde el punto de vista de lo visual y su implicación en la construcción de valores en la identidad de los paisajes y la cultura de proyecto. La tesis no 
aspira a un desarrollo lineal, sino a proponer una especie de urdimbre que vincule todos los capítulos entre sí. El título, en realidad, ilustra lo que comparten los capítulos 
que tratan aproximaciones sobre paisajes reales. 
Se desarrolla en cuatro capítulos y un apéndice. El primero trata la introducción al tema, y es explicativo de las opciones metodológicas y epistemológicas de la tesis; los 
dos siguientes, se podría decir, forman parte del encuadre teórico de la tesis. Aun así, conservan la siguiente particularidad: empiezan con la “ubicación” teórica de las 
hipótesis, pero ambos acaban iluminando las opciones conceptuales e instrumentales que propone la tesis. El capítulo cuatro se considera como la apuesta teórica de 
la tesis, reanuda las hipótesis, especiﬁca el método y, a partir de cuatro versiones sobre lo ordinario, desarrolla conclusiones y una propuesta, que queda como pregunta 
abierta, posiblemente, como la única opción hoy en día no se debe entender como falta de contundencia, sino como la voluntad de continuar la reﬂexión más allá de los 
límites de este trabajo. El apéndice, en realidad, es una aplicación de la mirada a un territorio concreto y familiar. Su estructura de estudio paisajístico y la cartografía han 
obligado a su separación del resto de capítulos. Finalmente, aun a riesgo de parecer repetitivo, se ha mantenido una breve introducción en cada capítulo para facilitar la 
lectura independiente.
El primer capítulo (Introducción) trata de situar los planteamientos y preguntas generales (hipótesis) en torno al tema y explicitar los objetivos del trabajo, además de la 
relación entre el marco dentro del cual se inscribe el tema y las restricciones que se han impuesto para hacerlo especíﬁco, como por ejemplo, el porqué de la imagen, la 
necesidad de delimitar el enfoque sobre lo visual y cómo la revisión de esta crítica ha inﬂuido en la construcción de las hipótesis de la tesis. Finalmente, se ocupa de los 
argumentos propuestos en el tema en relación con el desarrollo de los capítulos. 
98 Es muy frecuente la reivindicación de una teoría para todos los ámbitos de la proyectación; sin embargo, por la situación especíﬁca que vive la disciplina, entre su constante autodeﬁnición agudizada durante la última década por su repentino auge y su consecuente 
retorno, se hace cada vez más patente. Rosa Barba, 1996. “Argumentos en el proyecto del paisaje”, en: Geometría, 20, (número monográﬁco), pp. 3-12. / Cristophe Girot, 1999. “Towards a general theory of landscape”, en: Topos, 28, pp. 33-41.
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El segundo capítulo (2. Sobre la Imagen) introduce una discusión teórica sobre las distintas cualidades de la imagen como hecho visual que se mantiene complejo y 
ambiguo y su respectiva implicación en los procesos de interpretación del entorno. Se recogen y se comentan clasiﬁcaciones y reﬂexiones sobre la imagen desde un 
espectro heterogéneo, intuitivamente deﬁnido por las diversas aportaciones de pensadores, cientíﬁcos y psicólogos cognitivos.
La asimilación de la relación entre el concepto de paisaje y lo visual (la imagen) en este capítulo se concreta mediante la inﬂuencia recíproca entre los dos, como dos ideas 
que se retroalimentan continuamente; más bien, se trata de mirar la evolución del paisaje como noción o, para otros, sus cambios de paradigma a través de la cambiante 
relación con lo visual. Se trata de matizar la relación de la imagen con el paisaje en la actualidad a través de dos ideas centrales: por un lado, la herencia pictórica de una 
imagen-cuadro, es decir, estática, y la ampliación de ésta, mediante la introducción de la vista al imaginario paisajístico; por otro lado, se comenta la demanda explícita 
de una nueva “ecología”99 de la imagen, tanto en aportaciones desde la ciencia en relación a lo visual como experiencia que ya se encuentran en sugerentes aplicaciones 
artísticas, como también en las aproximaciones de la teoría y proyecto de paisaje contemporáneos. 
Otro matiz de esta misma idea, que aquí cobra la forma de un argumento complementario de la relación anterior, es la voluntad de la tesis por subrayar una dicotomía 
persistente en las aproximaciones actuales de lo visual, pero que viene de lejos; es decir, una irreconciliable (¿?) distancia entre las escuelas de análisis visual; entre una 
que bebe directamente de lo pintoresco y de la tradición de lo ﬁgurativo, en tanto que método de análisis y evaluación, inscrita en el mundo de lo subjetivo, individual o 
colectivo, y la otra, aparentemente objetivable, la de las cartografías y el análisis por capas, herencia del pensamiento racional de la era moderna y base fundamental del 
suitability analysis, inscrito en una tradición conservacionista y operativa al mismo tiempo. Con el término propositivo de la imagen variable se quiere dejar constancia de 
la necesidad de una posible reconciliación de esta dicotomía inherente de la disciplina, a través de ensayos interpretativos y miradas superpuestas, primordialmente desde 
los estudios sistemáticos de visibilidad, que profundizan en distintos temas de la aproximación a los paisajes.
El  tercer capítulo (3. Sobre la imagen y la identidad) trata de discutir algunas inercias en la práctica en relación con la imagen nítida y la permanencia; propone como 
respuesta la introducción de lo variable como parámetro fundamental en la construcción de la imagen y, en consecuencia, en la identidad; en deﬁnitiva, quiere considerar 
el tema de los valores especíﬁcos del paisaje. La aplicación ecléctica de las indagaciones de algunos teóricos urbanistas y geógrafos prominentes sobre lo visual y su 
implicación en la percepción, evaluación y proyectación del entorno, hace emerger un vínculo entre la comprensión de algunos pliegues de la imagen (y sobre todo, 
la generación de criterios de valor para el proyecto del espacio urbano y el paisaje) y la inﬂuyente teoría cognitiva (Gestalt) de principios del siglo XX y su revisión en la 
posguerra. A través de la relación ﬁgura/fondo, y su traducción en el entorno a través de la preeminencia del recinto o de estructuras y elementos nítidos con imagen 
99 Aquí se debe entender esta palabra desde un signiﬁcado doble. La ecología de la imagen es la asimilación del proceso perceptivo como un proceso sistémico, abierto, y en relación con el entorno, idea que ineludiblemente enriquece, provoca un cambio en las 
cualidades asimiladas por ella. Por otro lado, y como una especie de metáfora, se asocian estas dos palabras (imagen y ecología) para acercar dos maneras de hacer paisaje: la primera, la visual, tradicional en el campo de paisaje, dada la relación histórica de 
la imagen con la visión, y la otra, la que propone un nuevo paradigma, el ecológico.
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reconocible, se ha tratado la vigencia de algunos valores en el campo del paisaje. Si bien para el análisis y el proyecto de la ciudad estas aproximaciones se consideran 
parciales o, incluso, superadas, parecen actuales en el campo del paisajismo; de ese modo, cabe preguntarse sobre la vigencia de su implicación en la construcción de la 
imagen del paisaje actual, y, sobre todo, en un nuevo contexto de paisajes fragmentados, transformados, paisajes de límites, en deﬁnitiva, los paisajes que han interesado 
en este trabajo. A la vez, se intenta dar una dimensión física a la perífrasis ecología de la imagen, que se introdujo en el capítulo anterior en torno a la naturaleza del hecho 
visual, desde la hipótesis del papel ambiental de elementos con imagen reconocible en el paisaje. 
La segunda parte del capítulo desarrolla los conceptos propositivos de esta revisión crítica. Se ocupa del registro de lo variable en contraposición a la idea de la 
permanencia que ha sido implicada en la deﬁnición del valor y de la identidad. Lo variable se entiende aquí como hecho diferencial y expresión de la materialidad y de la 
temporalidad del paisaje y, posiblemente, como aquello que recupera una demanda para una nueva sensorialidad. Lo variable se trata desde dos vertientes; el registro 
de aspectos de la realidad física y su inﬂuencia en los mecanismos de la interpretación. La realidad física se aborda desde su inevitable dualidad: primero, desde lo 
visual (mejor dicho, lo visible, aquello que se ve), continuando así con la mirada superpuesta que ha emprendido este trabajo hacia la interpretación de la realidad física. 
Segundo, el estudio de lo variable se implica desde aquellos elementos de paisaje que cambian, es decir, desde su máximo exponente de transformación, la vegetación 
y su participación en los procesos naturales, registrando así la dinámica del paisaje y su aspecto. 
La segunda vertiente versa sobre lo instrumental y se centra en dos visiones del paisaje: el panorama y la secuencia, que han sido los que más han inﬂuido en la 
descripción y en la construcción del  valor en el paisaje. Se propone su revisión desde otros dos conceptos aﬁnes. En relación al panorama, se contrapone el horizonte, 
como la parte inmaterial y menos ﬁgurativa del panorama, producto de la intervisibilidad y relacionado con algunos tipos de paisajes valorados. En relación a la secuencia, 
cuya revisión consiste en el repaso de material teórico por su utilidad en el proyecto del entorno y para su posible desasociación de los procedimientos de manipulación 
del dominio visual desde lo pintoresco, la propuesta instrumental consiste en la narrativa como manera que introduce la lectura en el tiempo y asimila la manipulación 
selectiva del material que hay que estudiar y comprender, comportándose de manera inclusiva respecto a los procesos de percepción y la memoria. 
El siguiente capítulo, el cuarto, habla de los paisajes ordinarios sin valor reconocible, los que han sido considerados invisibles; se revisan algunas referencias teóricas 
sobre la construcción del valor en relación al paisaje, desde la herencia pintoresca y desde nuevas aproximaciones de estética desde lo ambiental y, en deﬁnitiva, hasta 
la evolución de lo bello natural con un trasfondo ético que bebe de las teorías de la ecología profunda. 
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100 Este cambio de paradigma se ha visto más relacionado recientemente con los límites y su papel en el proyecto de la ciudad contemporánea y, sobre todo, el proyecto del espacio público.
Se hace una aproximación a lo ordinario, primero desde el punto de vista de lo periférico con imagen deteriorada, en expectativa o en proceso de abandono, y su 
sublimación por el arte; en segundo lugar, desde lo informe, aspecto relacionado con lo natural, lo dinámico y los valores ambientales introducidos en el imaginario 
paisajístico desde la ecología; en tercer lugar, desde la idea de fragmentación y su relación con la fragilidad ambiental y visual, pero también desde su relación con el 
prototipo del paisaje secuencial (pintoresco); y ﬁnalmente, desde el punto de vista de la horizontalidad se revisan los paisajes planos, como paisajes productivos, siendo 
los que más dependen del primer plano y de la espacialidad que ofrecen los elementos que forman parte de su cobertura de suelo, herederos de los valores vinculados 
a la horizontalidad, y su particular sublime de lo isótropo. Los paisajes planos se relacionan con una ﬁgura doble, el prado y el claro, como arquetipos paisajísticos que 
persisten en el espectro de referencias en el paisajismo actual. Como punto ﬁnal, se explora el descampado como propuesta teórica fruto de la vindicación de lo ordinario 
y desde su potencial. El descampado (que oscila entre lo vacío y lo yermo) vincula la tesis con una escala proyecto de ciudad. 
El último capítulo (Apéndice. De la unidad a la frontera) versa sobre un cambio de paradigma radical que ha afectado al pensamiento contemporáneo, que consiste en la 
desviación del interés desde el centro hacia el límite. No se trata de dejar patentes las distintas expresiones de esta condición, sino más bien de explorar en un caso 
concreto la oportunidad en torno a la identiﬁcación de nuevos paisajes, tan necesaria en una escala geográﬁca100, que ofrece esta- desviación. 
Se presenta la aproximación sistemática de identiﬁcar unidades de paisaje en siete comarcas de Girona que, como resultado, ha hecho que emerjan áreas de transición 
entre entidades con imagen y estructuras reconocibles a partir de una serie de variables convencionales y sintéticas, incluida la visibilidad. El ﬁn de este trabajo fue 
descubrir unos paisajes intermedios a partir de características morfológicas y visuales, de imagen, y explorar su potencial paisajístico y su contribución a la imagen visual 
de los lugares. 
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2. Sobre la imagen 
[El protagonista llega a una gasolinera donde no parece haber nadie. Toca el claxon para avisar de su llegada y se aleja del coche para sacar una foto al ediﬁcio de la gasolinera con su cámara polaroid. 
Aparece un chaval negro y le pregunta:]
–Hey man! What are you taking pictures for? (Pequeña pausa) They are all alike!
Hace la foto, la mira y dice: 
–Just like that. (No se sabe si habla solo o responde a la pregunta).
Una vez en el coche, conduce a través de una zona industrial. Ahora habla en alemán (subtítulos en inglés). Mira la foto. 
–They never show what you saw. (Pausa. Y sigue en inglés) To shoot pictures! Blowing away everything you can’t stand.
Alice in den Städten (Alice in the cities) Wim Wenders, 1973.
[El fragmento aquí presentado empieza en el minuto 5:32 y acaba en el 6.30. Se trata de la primera escena con diálogo de la película.] 
Vivimos sumergidos en imágenes que son sustituidas constantemente por otras nuevas. Se habla mucho del culto a la imagen, de cierto abuso en su empleo1. Intelectuales 
contemporáneos se resisten a esta situación que no afecta sólo a los paisajes. Paul Virilio2, a principios de la década de los noventa, reivindicaba el derecho a la ceguera 
o, al revés, el derecho a elegir lo que vemos, que justamente conﬁrma nuestra impotencia hacia esta condición. Y se pregunta: ¿estamos dispuestos a perder la habilidad 
de ver por nosotros mismos?
Los paisajes, que es la parte y, al mismo tiempo, la mirada hacia la realidad que interesa en esta tesis, se convierten con facilidad en imágenes en serie (nunca más cerca 
de la condición pintoresca) y pasan a ser el artiﬁcio que sustituye lo real, es decir, donde lo visual sustituye lo táctil y donde la distancia, establecida por el punto de vista 
elegido, excluye la inmersión y, por lo tanto, la experiencia corporal. Los paisajes se han hecho accesibles y consumibles para todos o, para ser más precisos, para un 
amplio sector de las clases con poder adquisitivo del mundo occidental. Nos familiarizamos con ellos, incluso con los lejanos o exóticos, y esa cercanía les convierte en 
algo con fecha de caducidad.
La identiﬁcación repentina y masiva de un concepto semánticamente rico como el de paisaje con su comercialización, que coincide con la fase de capitalismo tardío (y 
de la que ¿es producto?), hace que lugares con su imagen o imágenes suﬁcientemente divulgadas dependan más de su representación y de los procedimientos de la 
supuesta objetivación y trivialización de lo que representan. 
Se observa cierta resistencia a hablar de la imagen, aunque su uso es cada vez más extenso. No se trata de indagar en las posibles razones, a pesar de que seguramente 
el estructuralismo, como tradición de pensamiento relativamente dominante, ha contribuido a ello y también a la consideración de la apariencia como algo superﬁcial, 
casi opuesto a la esencia de las cosas. Además, el aspecto es algo inherente a una vertiente del organicismo desarrollada y divulgada por lo pintoresco, cuyo efecto  ha 
contribuido seguramente en esta resistencia detectada. 
1 En general, hay una preocupación amplísima por la sustitución de la realidad por algo superﬁcial, ﬁnito e incluso inmoral, como puede ser una imagen. Se habla de arquitectura mediática, que es aquella que se preocupa por destacar por su imagen, por ser 
fotogénica. Si en los círculos intelectuales se palpa una creciente preocupación por el poder de lo visual en cuanto a términos de comunicación visual, también somos testigos de una creciente popularización de la imagen, sobre todo la cinemática o fotográﬁca, 
como el único vehículo que ejerce de mediador, tanto para la realidad como para la ﬁcción. Por ejemplo, Yann Arthus Bertrand (véase: www.yannarthusbertrand.com), el notorio fotógrafo ha contribuido a una “naturalización” y divulgación (¿extrema?) de imágenes 
(fragmentos de patrones rurales,  texturales,  acumulaciones de órdenes aleatorios, etc.) de una intensidad y exuberancia tan singulares que han supuesto un acercamiento inmenso y masivo a cualquier lugar del planeta, expuesto ahora desde el interés por 
la singularidad y el aumento de intensidad y de nitidez de cualquier característica representable. Constituye una respuesta a un interés comercial, asociada con los coffee-table books (apodo tan explícito como suelen serlo los apodos ingleses) y seguramente 
relacionada con la reciente etapa turística de grandes desplazamientos para las clases medias de las sociedades post-capitalistas (véase también Alex McLean y sus respectivas exposiciones, además de la disponibilidad de acceso a la visión aérea de la realidad 
terrestre que ofrece gratuitamente Google, y, por supuesto, las guías turísticas –recuérdese la eﬁcacia de la guía exhaustiva del litoral español–). 
2 Paul Virilio, 1993. “Speed and vision. The incomporable eye”, en: Daidalos, 47, pp. 94-107. Virilio propone un marco que llama ethics of contemporary vision para poder responder a temas como, por ejemplo, la percepción automatizada, casi forzada, del entorno 
contemporáneo, que supone la sustitución de los ojos por lo que él denomina las máquinas de la visión, que ofrecen abundancia de imágenes consideradas objetivas solamente por el hecho de que entre el espectador y el objeto de la visión interﬁere un “hecho 
tecnológico”.
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Ante todo, aquí interesa la imagen como instrumento de proyecto. Los proyectistas trabajamos con ideas e imágenes. Nos apoyamos en imágenes mentales para 
materializarlas en imágenes abstractas, ﬁgurativas, en forma de planos, collages, etc. En deﬁnitiva, todo un amplio lenguaje proyectual y constructivo. La tecnología nos 
ofrece cada vez más posibilidades de ver la realidad cambiante, pero, al mismo tiempo, este privilegio parece hacernos perezosos, como si por dominar con la mirada los 
territorios supiésemos gestionar su proyecto. De hecho, es importante subrayar las siguientes constataciones:
- La autonomía de la representación que suscitó la irrupción de lo postmoderno en la disciplina de la arquitectura.
- Los indicios de una sobresaturación de la imagen, sobre todo como parte de un proceso de comunicación visual del producto acabado, y la ausencia de imágenes que 
explicitan el proceso. 
- Los avances tecnológicos que permiten la introducción de parámetros en la representación que antes no era posible. 
La imagen se ha tratado básicamente desde el punto de vista de la representación; como signo (donde hay que indagar en sus múltiples signiﬁcados3), también como 
superﬁcie (una suerte de epidermis4) y, sobre todo, como representación pictórica5. “Artists think with senses”6, dice Arnheim. Él y Gombrich han sido probablemente los 
dos autores (por cierto, inﬂuyentes además de prolíﬁcos) que han marcado el discurso sobre lo visual en el ámbito de la arquitectura. Podríamos decir que han sido los 
responsables de asociarlo  con la representación, de basar el discurso estético en el desarrollo de la aplicación de teorías cognitivas. Aquí el gran interés de su aportación 
es limitado7, dado que no interesa la imagen como representación ni como composición bidimensional.
En las siguientes páginas, a través de una serie de confrontaciones de algunos conceptos, se exponen algunas cuestiones relacionadas con la naturaleza de la imagen 
o, al menos, con aquella naturaleza que ha interesado en esta tesis; es decir, por un lado, el potencial que deriva de la imagen como hecho perceptivo y cognitivo y, 
por otro, el uso que se hace de eso mismo en la interpretación de los lugares.
Se trata de asumir las siguientes constataciones:
-Siempre se ha dicho que los que dibujan bien, saben mirar. En efecto, esta frase puede manifestar el interés de la tesis por la imagen, como un hecho visual que resume 
su condición mental y material; en otras palabras, que incluye la mirada hacia los paisajes y a la vez su interpretación. 
- La complejidad de la relación entre lo perceptivo y cognitivo y el vehículo que es la imagen (mental) hace difícil tratarla de una manera íntegra; además, desde una 
aproximación sensorial, la imagen constituye una respuesta automática al mundo visible. Parece casi un reﬂejo, y se anula su cualidad de valor de acto consciente. La 
tesis entiende que la imagen visual, cuando se vuelve consciente, se convierte en mirada.
3 Roland Barthes, 2001. La Torre Eiffel. Textos sobre la imagen. Barcelona / Buenos Aires / México: Paidós Ibérica (Paidós Comunicación, 124), p. 48 “El primer mito que suscita la imagen, y con mucho el más insistente, es el del conﬂicto entre la técnica y el 
hombre, entre el progreso material y los valores espirituales. […] es un producto de la sociedad técnica, de modo que condenar la imagen se parecería a condenar la modernidad; pero, por otra parte, la imagen no solamente transmite pulsiones, tabúes, afectos, 
fuerzas irracionales e instintivas (al menos así se postula), sino que también y sobre todo se propaga de una manera no controlada, lo cual solamente puede inquietar a toda ideología controlada […]”. Y en la p. 49 “Una tercera y última observación: algunos de 
los redactores de la compilación han visto muy bien que había ‘sentido’ en la imagen, que era ‘signo’ o ‘lenguaje’; estas palabras tienen hoy un prestigio feliz; permiten sugerir que pretenden reaccionar contra una interpretación puramente estética o puramente 
mecánica de los objetos culturales. Lamentablemente, estas experiencias son en general metafóricas; son maneras de hablar, opciones que elegimos y que luego nunca fundamos. […] En resumen, recurrir al signo sin extender el recurso a la estructura que lo 
constituye es ir demasiado lejos o no lo suﬁciente.”
4 La imagen como signo que hace espacio urbano fue el vehículo de Venturi para explicar y defender la ciudad americana (el Strip) en los años setenta. La imagen epidérmica: la imagen como un signo, como una superﬁcie comunicativa. R. Venturi; D. Brown; S. 
Izenour, 1998 (1ª ed., 1978). Aprendiendo de las Vegas. El simbolismo olvidado de la forma arquitectónica. Barcelona: Gustavo Gili. Estos autores entienden la arquitectura como la piel entre lo privado y lo público, como un signo de comunicación.
5 Ernst H. Gombrich, 1993. La imagen y el ojo. Madrid: Alianza Forma. También E. H.  Gombrich, 1979. Arte e ilusión. Estudio sobre la psicología de la representación pictórica. Barcelona: Gustavo Gili. Aquí el autor explora la relación entre percepción visual y 
representación pictórica.  Rudolf Arnheim, 1969. Visual Thinking. Berkeley: University of California Press. Arnheim entiende que la recepción visual, es decir, los procesos cognitivos, son el resultado de la suma de la ciencia, el arte, la psicología y la ﬁlosofía para 
poder interpretar y, en deﬁnitiva, evaluar, la composición pictórica. 
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- La imagen constituye un fragmento de la realidad mutable. Se trata de reconocer la multiplicidad y el carácter fragmentado de la información visual; la imagen que interesa 
en esta tesis es totalmente opuesta a la noción de imagen como escenario permanente o, en otras palabras, a la imagen-cuadro. La noción de imagen es activa8. 
Hipótesis de trabajo 
- Ilustrar el giro que ha experimentado la relación del paisaje con lo visual, pasando de algo estático a algo procesual; y, sobre todo, revelar los matices y la persistencia 
de la imagen como un valor en las inﬁnitas connotaciones del concepto. 
-Trazar las diferentes intensidades que esta relación ha experimentado, para enfatizar las contradicciones internas y giros que ésta ha sufrido. 
-La relación imagen ﬁgurativa versus abstracta o, como se especiﬁca aquí, imagen frontal / lectura de capas (temáticas), se presenta en la tradición paisajística como 
una dicotomía importante, expresada, en la práctica, en unas escuelas condicionadas por lo visual y otras condicionadas por el análisis ambiental. Las críticas a ambas 
maneras ha sido un lugar común. En esta tesis se intensiﬁca esta relación a partir de la exploración de su potencialidad y, sobre todo, se intenta señalar, por un lado, las 
limitaciones de ambas y, por otro, subrayar lo complementario de su función desde el punto de vista de la mirada superpuesta de la imagen variable. 
- La percepción, la capa integrante más seductora del paisaje, depende del sujeto, de su punto de vista para particularizar e interiorizar las condiciones espacio-temporales 
del entorno. 
- Parece que una de las razones por las que la imagen no se trata de manera sistemática ha sido la diﬁcultad de la objetivación de la imagen desde la representación, es 
decir, la vindicación de su componente subjetivo. Sin negar lo subjetivo (es más, considerándolo como un valor), aquí se propone sistematizar su lectura desde el prisma 
de la imagen variable. La visibilidad es un instrumento válido que siempre veriﬁca, enriquece y complementa el resto de las aproximaciones. El estudio de la visibilidad 
interesa, justamente, no sólo porque ofrece lecturas sistemáticas, sino por ofrecer visiones desde múltiples puntos de vista. Es aquí donde reside su utilidad, en un intento 
de hacer posible la coexistencia de lo objetivado con lo subjetivo.  
Las interpretaciones del concepto de paisaje expuestas en este capítulo se basan en una investigación sobre textos sobre todo, de paisajistas contemporáneos (pero, 
también geógrafos) que forman parte de una especie de “boom” editorial, producido durante la última década, que de hecho es indicador de la reestructuración de la 
disciplina. Las palabras y sus signiﬁcados se interpretan desde un punto de vista que no es exhaustivo, ni tampoco cronológico, sino desde el punto de vista de su 
relevancia. En relación a la ilustración del concepto de imagen, no se trataría tanto de enfocar temas de la teoría de la percepción, sino de deﬁnir algunas categorías de 
imagen, su uso y su papel en el discurso teórico más común. Se comentarán algunos casos de estudio propios o de paisajistas conocidos para explorar la instrumentalidad 
de la imagen. 
6 Rudolf Arnheim. Op. cit., p. V (prefacio) “[…] truly productive thinking in whatever area of cognition takes place in the realm of imagery”; “I limited this book to the sense of sight, which is the most efﬁcient organ of human cognition”; “visual perception is visual 
thinking”. Y en p. 14  “vision is selective”; p. 19 “shapes are concepts”; p. 37 ”the mind meets here, at an elementary level, a ﬁrst instance of the general cognitive problem that arises because everything in this world presents itself in context and its modulated by 
that context”; “Perception discriminates”; p. 65 “Perception compares”. Habla de las 3 funciones de la imagen: cuadro, símbolo, signo.
7 Simplemente por aplicar lecturas derivadas de la teoría de la Gestalt en gran parte de su argumentación. 
8 J. Corner; A. S. McLean, 1996. Taking measures across the American Landscape. New Haven / London: Yale University Press, p. XX (introducción).
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2.1 La imagen subjetiva
La imagen es el vehículo para acercarnos a la inabarcable realidad. Es necesario mencionar aquí la paradoja de que la mirada establece automáticamente la distancia 
entre el observador y el objeto, pero que, al mismo tiempo, nos acerca a él como fuente de información, de experiencia y de conocimiento. Casi a modo de defensa de 
la imagen, hay que decir que la imagen es el vehículo que hace esta distancia más corta y que ordena, prioriza, interpreta, manipula y, en deﬁnitiva, nos aproxima a las 
cosas. La imagen puede tener estructura o carecer de ella, puede ser abstracta, ﬁgurativa, subjetiva, representativa, global, holística, etc. Contiene información visual 
sobre estructuras, formas o elementos, que reaccionan con la luz9. 
La imagen interioriza el cambio 
La imagen, como fragmento efímero de la realidad, suele asociarse con la posibilidad de congelar eternamente un momento particular. Pero la imagen, sobre todo desde 
la invención de la fotografía, conlleva la noción de la serialidad, es decir, siempre forma parte de una serie de imágenes, representaciones parciales o fragmentos de una 
realidad, superpuestas en el tiempo y en el espacio; la imagen, así, registra el cambio y trabaja con el tiempo. 
Sobre lo primordial de la visión y lo cultural de la percepción10: la mirada versus el lenguaje
La imagen es producto del mecanismo de la visión. Berger sostiene11 que la mirada es lo primordial, incluso antes del lenguaje; que es lo más natural, lo primero. 
Señala también su condición de brutalidad en lo referente al poder que tiene para nuestra relación con el mundo. A pesar de que el siguiente argumento puede parecer 
contradictorio, lo único que sostiene es justamente la persistencia de la dicotomía entre lo visual como fuerza natural y como lenguaje, hecho evidente ya que se 
habla de la representación de la realidad, y, simultáneamente, con el argumento de la  mirada armada, se conﬁrma lo básico de ella.  “Contra ella cabe pensar que la 
representación no sea siempre una ﬁcción sino, muy al contrario, una aparición. O la aparición de una verdad especíﬁca, con su propio protocolo de desocultación. Y que 
la creencia en las representaciones no dependa de la mayor o menor ingenuidad o interés del sujeto, sino de la necesidad de lo que comparece en la representación. Si 
hay aparición, hay visión, ciertamente, pero en cualquier caso ha de ausentarse el sujeto. Así lo dice Miguel Morey: Las ‘cosas’, las ‘apariencias’ o las ‘evidencias’ remiten 
antes a nuestros modos de hablar acerca del mundo, que a nuestros modos de verlo: antes de pertenecer al ver, bajo la forma de una mirada armada, pertenecen al decir 
que constituye el armazón de esa mirada. Me gusta mucho lo de la ‘mirada armada’. Hay que imaginarse un ojo recubierto de palabras, como las escamas del armadillo 
recubren su cuerpo; ese ojo, que es el nuestro, cree estar viendo ‘cosas’, ‘apariencias’ o ‘evidencias’, pero sólo ve ‘palabras’. Pero, añade Morey, si en algún momento, 
perforando nuestra coraza de palabras, nos alcanza la presencia de algo, entonces: ‘cuando vemos algo no estamos, nos ausentamos un instante en ese algo visto’. La 
visión verdadera es la imposición de un dominio ajeno a las palabras.”12
9 No sólo la imagen pictórica, también la mental depende mucho de la luz (nace y se transforma) y de su relación con la materia (textura). 
10 Es muy interesante lo que René Magritte comenta sobre este mecanismo, citado consecuentemente por Sara Whitﬁeld, 1992. Magritte. London, p. 62 “[...] This is how we see the world René Magritte argues in a 1938 lecture explaining his version of  La Condition 
humaine in which a painting has been superimposed over the view it depicts so that the two are continuous and indistinguishable. We see it as being outside ourselves even though it is only a mental representation of what we experience on the inside.” Simon 
Schama, 1995. Landscape and Memory. New York: Vintage Books, p.12 (introduction) “What lies beyond the window pane of our apprehension, says Magritte, needs a design before we can properly discern its form, let alone derive pleasure from its perception. 
And it is Culture, Convention and Cognition that makes that design.” 
11 John Berger, 1972. Ways of seeing. Hardmondsworth: Penguin Books. También en el libro del mismo autor, John Berger, 1984. And our faces, my heart, brief as photos. New York: Vintage International Books, Random House, p. 50 “The visible has been and 
still remains the principal human source of information about the world. Through the visible one orientates oneself. Even perceptions coming from other senses are often translated into visual terms (vertigo is a pathological example: originating in the ear, one 
experiences it as a visual, spatial confusion).”
12 Félix de Azúa, 1995. Diccionario de las artes,  Barcelona: Planeta, pp. 256-257.
13 D. Cosgrove; S. Daniels, (ed.), 1992 (1ª ed., 1988). The iconography of landscape: essays on the symbolic representation, design and use of past environments. Cambridge, Massachusetts: Cambridge University Press (Cambridge Studies in Historical Geography, 
9), p. 1. Aquí, Cosgrove y Daniels deﬁnen de este modo el paisaje: “a cultural image, a pictorial way of representing, structuring or symbolising surroundings.”
14 Maurice Merleau-Ponty, 1964. Le visible et l’invisible. Paris: Éditions Gallimard. Maurice Merleau-Ponty, 1999. Fenomenología de la percepción. Barcelona: Altaya (Grandes obras del pensamiento contemporáneo, 47). También, Kenneth Boulding, 1956. “Eiconics; 
a new science?”, en: K. Boulding. The Image. Michigan: University of Michigan Press, Ann Arbor, pp. 5-6 “So far […] I am not only located in space and in time and in personal relationships, I’m also located in the world of nature, in the world things operate”; “Finally, 
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Esta imagen armada, es, de hecho, la imagen cultural, un artiﬁcio donde el énfasis está en sus dimensiones culturales. Y el paisaje suele asociarse con esta imagen 
cultural que se forma a través de las múltiples representaciones13. Por otra parte, es lugar común separar el sujeto que percibe de la realidad, creando así una distancia 
artiﬁcial entre un “objeto” de observación (contemplación, interpretación) y el sujeto que realiza el acto. La asimilación de la diferencia entre realidad y percepción se ha 
tratado extensamente. Incluso muchos ﬁlósofos optan por aceptar que los procesos perceptivos acaban conﬁgurando lo que entendemos por realidad.  
Desde un punto de vista fenomenológico, la imagen, ese territorio ambiguo entre la percepción y la representación, la idea de la distancia entre sujeto y objeto, cobra 
una extraordinaria relevancia. No solamente por el hecho de otorgarle a lo sujetivo y a la apariencia un papel fundamental de la experiencia, sino por aceptar el espacio 
perceptivo no como un espacio exterior del sujeto condicionado por la distancia al objeto de la contemplación, sino como una extensión del ser y su expresión más física (el 
cuerpo en vida). La dualidad entre la experiencia corporal y la percepción no existe según Merleau-Ponty14, que explicó la importancia del cuerpo como mediador entre uno 
y el mundo. Basándose en la validez de la aproximación fenomenológica y, precisamente, con la voluntad de ir más allá, se ha criticado la posible y, desde luego inherente, 
contradicción entre cuerpo y visión15, que, al parecer, tampoco Merleau-Ponty pudo superar. De hecho, la crítica de Berleant reside en el concepto de reciprocidad. En 
ella se basa Merleau-Ponty, ya que aún subyacen dos entidades o estructuras diferenciadas (el cuerpo y el mundo). Lo signiﬁcativo de esta revisión reside en el hecho de 
que subraya el valor y la instrumentalidad de la idea de que el mundo percibido es la extensión de uno mismo, y anula la distancia entre sujeto y realidad como un vacío 
irremediable, necesario para objetivar la visión.  
Berleant, además, trata a Gibson, notorio conductivista y autor signiﬁcativo que nos acerca a los mecanismos de percepción, y sostiene: “Bodily form, is inseparable from 
movement and the setting in which we act leads us to behave in deﬁnite ways. The design of objects and spaces provides what Gibson called ‘affordances for behavior’ 
[…]”; “Body is, rather, a cultural eruption inhabiting a context of conditions, and it includes those dimensions of perception and reﬂection we hypostatize as reﬂection of 
consciousness. The sociologist Chris Shilling characterizes the body as ‘an unﬁnished biological and social phenomenon which is transformed, within certain limits, as a 
result of its entry into, and participation, in society’.”16 Es, pues, la idea del holon inseparable y la idea del yo perceptivo y cognitivo como algo inacabado que se 
vuelve a establecer, una y otra vez, desde la voluntad de habitar en el mundo. 
De todas maneras, ¿existe algo más que nuestra percepción, la percepción de cada sujeto que hace esta realidad tangible? Siendo el cuerpo el vínculo interactivo en un 
proceso inseparable, la interpretación de los paisajes17 está sujeta, como era de esperar, a un cúmulo de condicionantes que nos devuelven a la noción de mirada armada. 
I’m located in the midst of a world of subtle intimations and emotions […] What I’ve been talking about is knowledge. Knowledge, perhaps is not a good word, for this perhaps one would rather say my images of the world. Knowledge has an implication of validity, 
of truth. What I am talking is what I believe to be true; my subjective knowledge. It is this image that largely governs my behaviour.” Boulding sostiene que la imagen es una especie de impresión estable y construida. Y nos dice que la imagen es sinónimo de 
estructura, en p. 11 “The subjective knowledge structure or image of my individual consists not only of images of ‘fact’ but also ‘Images of value’.” Y en p. 12 “Value scales determine the effect of messages it (me) receives on its image of the world”. En p. 14 “[…] 
interesting commend we perceive as movement the change, increase of the size of an object.” En p. 42 “The image is not located in one place of the brain it is a “pattern” which pervades the whole.” Y, ﬁnalmente, en p. 43 “The behaviour is response to an image, 
not a response to a stimulus, and without the concept of the image the behaviour cannot possibly be understood.”
15 Arnold Berleant, 1997. Living in the landscape. Towards an aesthetics of environment. University Press of Kansas (publicación sin páginas numeradas). Berleant cita el libro The visible and the invisible, en el que habla acerca de la unidad de la carne (ﬂesh) entre 
el cuerpo y el mundo, la carne como la materia común.  “[...] There seems to be a contradiction between vision and ﬂesh as if Merleau-Ponty were aware of the limitations of vision and wanted to embrace a ﬂeshly whole and yet would not relinquish the Cartesian 
tradition, with its unbridgeable alienation of self and world”; “In The Visible and the Invisible, this became the idea that ‘the perceived world’ […] is the ensemble of my body’s routes and not a multitude of spatio-temporal individuals.” Los comentarios de Berleant 
fomentan la dualidad del tocado y el tocando, que Berleant entiende no como dualidad, ya que una cosa es contraria de la otra, sino como una continuidad. Merleau-Ponty se interesó por la reversibilidad contenida en la relación entre lo visible y el que ve, y entre 
lo tocado y el que toca. Cada término no sólo depende de su pareja, sino que la incorpora. “That is why Merleau-Ponty introduces the idea of chiasm: ‘every relation with being is simultaneously a taking and a being taken’. Here Merleau-Ponty comes close to 
expressing the idea of continuity as an explicit and vivid metaphysical principle, but he never quite succeeded in emancipating himself from the powerful and insistent dualistic tradition.” 
16 Ibíd., cap. 7 “Norbert Elias described the historical process that bodies have become separated and individualized.”
17 David Sopher, 1979. “The landscape of home. Myth, Experience, Social Meaning”, en: Donald W. Meinig (ed.), 1979. The interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, p. 138 “Our experience of any landscape through the sense is 
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inseparable from the social and psychological context of the experience. It is puzzling that geographers who write in a phenomenological mode often fail to make this point.” J. Appleton, 1996 (1ª ed., 1975). The experience of Landscape. Chichester: John Willey 
& Sons, p. 17 “There is on the one hand the perception of the landscape by the artist and on the other hand the perception of the painting by the viewer, a point which has not escaped the aesthetic theoreticians”. Él cita el libro de Kenneth Clark, Landscape into 
art, como una excepción en el mundo de los críticos de arte, p. 48 “The basic concept which underlies all studies in environmental perception is that where behaviour seems to be inﬂuenced by environment, that inﬂuence does not operate directly, but through an 
intermediate stage of stages. Behaviour in fact, is inﬂuenced by a person’s attitude towards the environment, not as it is, but as he thinks it is.”  
18 Donald W. Meinig, 1976. “The beholding eye. Ten versions of the same scene”, en Donald W. Meinig (ed.), 1979. The interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, pp. 33-34 “[…] that even if we gather together and look in the same 
direction at the same instant, we will not –we cannot– see the same landscape. […] Thus we confront the central problem: any landscape is composed not only of what lies before our eyes but what lies within our heads.” Las diez versiones son: paisaje como 
naturaleza, paisaje como hábitat, paisaje como artefacto, paisaje como sistema, paisaje como problema, paisaje como abundancia, paisaje como ideología, paisaje como historia, paisaje como lugar, paisaje como estética. Algunas de ellas son más que esperadas, 
ya que son visiones dominantes en las sociedades occidentales contemporáneas. Meinig procura interpretar el signiﬁcado de cada versión y relacionarlo con distintos perﬁles antropológicos y sociológicos, ideologías y cultura general. Actualmente, cada versión 
de la escena podría representar, también, una o varias disciplinas. Algunas versiones son justamente contrarias. Véase también Pierce Lewis, 1976. “Axioms for reading the landscape. Some guides to the American scene”, en: Donald W. Meinig, (ed.), 1979. The 
interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, pp. 11-32. Y también Joan Nogué, 2000. “Paisatge, escala i percepció. La creació d’identitats territorials”, en: DAU (Debats d’Arquitectura i Urbanisme) 12, Les Escales del Paisatge. Lleida: 
Demarcació de Lleida del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya,  p. 32 “D’aquest en ressaltaria, com a mínim, cinc de bastant característics: estiuejants, excursionistes, pintors paisatgistes, neorurals i pagesos. Simpliﬁcant-ho molt, perquè no m’hi puc estendre, pels 
estiuejants, el paisatge de la Garrotxa és un veritable ‘paisatge-espectacle’, mentre que pels excursionistes, es converteix en un paisatge ancestral, impregnat de símbols històrics i de valors morals. Els pintors paisatgistes, per altra banda, componen les seves 
obres a l’aire lliure tot inspirant-se, paradoxalment, en un paisatge rural idíl·lic avui inexistent, ja que prescindeixen de tot element associable a la modernitat (tractors, granges, vehicles, carreteres asfaltades), amb l’ànim de reproduir els típics tòpics i estereotips 
propis de la centenària i famosa Escola Paisatgista Olotina que, comercialment, segueixen tenint un èxit sorprenent.”
19 Donald W. Meinig. Op. cit., p. 47. 
20 Mathieu Kessler, 2000. El paisaje y su sombra. Barcelona: Idea Books. Según el autor, sólo el viajero merece el paisaje. Dice en las pp. 20-21 “El turista, como el panorama que es su concepto indisociable, mucho abarca y poco aprieta. [...] En las antípodas del 
turista, desde el punto de vista del descubrimiento de un espacio geográﬁco, el explorador cartografía una tierra que todavía no se reconoce en verdad como un espacio geográﬁco delimitado. […] Ninguno de los dos ha habitado nunca verdaderamente el espacio 
geográﬁco. Se han conformado con conquistar de él, el uno por la ciencia y el otro por el placer, el lugar o, más exactamente, la imagen del lugar, sin participar en su vida interior. […] Un cuarto tipo humano existe genealógicamente entre el explorador (el primero 
La capacidad metafórica del dibujo multiplica sus signiﬁcados. La confrontación de estas dos imágenes de dos 
artistas absolutamente esenciales respecto al paisaje ayuda a entender la continuidad de una tradición paisajista 
desde el arte que confía en lo pictórico como exploración; ambos comparten compromiso o incluso identiﬁcación 
con las causas del paisaje que se demuestra mediante esta actitud de ambos hacia el lenguaje como algo 
matérico.
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Mientras que los psicólogos tratan el tema desde el individuo, los geógrafos culturales investigan las dimensiones sociales del sujeto que percibe.  Su aportación se traduce 
en la introducción del múltiple punto de vista como condición de base del sujeto sociológico, estos puntos de vista son culturales, étnicos, disciplinares. Donald W. Meinig18 
ha retratado con precisión esta multiplicidad y sus implicaciones ideológicas, morales y estéticas que tanto han inﬂuido en la construcción de valor en el paisaje como 
género reciente: “In this view landscape lies utterly beyond science, holding meanings which link us as individual souls and psyches to an ineffable and inﬁnite world.”19
Los diferentes sujetos potenciales que han existido históricamente (puede que en un proceso de ir sustituyéndose unos a otros, inscritos en la idea del contacto con el 
espacio geográﬁco) han generado la idea del paisaje. Mathieu Kessler20 explora las diferentes relaciones que han desarrollado cinco sujetos autónomos: el conquistador, el 
aventurero, el caminante,21 el viajero y el turista. Aunque severo con el turista, el valor del ensayo reside en el esfuerzo de “elaborar” una estética de la impureza evaluando 
la tactilidad, la lentamente elaborada relación en el tiempo con el espacio como la única relación posible.22 
La imagen como traza física: el dibujo y el collage
Corner23 diferencia la imagen como dibujo entre aquel resultado de lo retinal y la esencia de la apariencia, que va más allá de la pura semejanza con lo ﬁgurativo. La 
potencialidad metafórica y simbólica del dibujo24 es un tema que también se ha explorado desde el arte, pero, según los objetivos de esta tesis, la imagen (el dibujo) 
interesa como vehículo de creatividad; aquí viene la propuesta de la imagen eidética25. Corner, ya desde principios de los años noventa, proponía este término para 
explicitar que la imagen es la huella de la percepción26 y que para llegar a la esencia de las cosas hay que superar  la superﬁcie “escénica” o ﬁgurativa del dibujo. Es, 
pues, la imagen constructiva, la que incorpora la experiencia, la imagen que explora pliegues de la realidad no como aquello distante y objetivable, sino como parte de 
la experiencia que no es sólo visual.
Ignasi de Solà-Morales27 comenta que los fotomontajes son constructivos porque contienen una sabiduría que transforma las experiencias de composición abstracta 
en montajes y elementos, cada uno de ellos con su propia carga icónica. En el montaje se trabaja con la idea de yuxtaposición de piezas que no encajan perfectamente, 
pero como algo donde las cosas se solapan y se producen superposiciones y discontinuidades. “Collage y conciencia del arquitecto, collage como técnica y collage como 
estado de ánimo: Lévi-Strauss nos habla de que la moda intermitente de los collages, originada cuando la artesanía se estaba muriendo, no podría [...] ser más que la 
en descubrir la tierra) y el turista (el último en consumir un sitio): el aventurero. […] pero le queda muchísimo que hacer en el espacio geográﬁco mismo para obtener de él una perspectiva lo bastante distanciada, lo bastante ‘desinteresada’. […] Una quinta variedad 
de enfoque sobre el lugar es la del conquistador.”
21 La condición del sujeto que camina ha sido extensamente tratada y resucita con el retorno del paisaje. Desde las escuelas de ﬁlosofía peripatéticas de Atenas, pasando por los ﬁlósofos Alemanes Románticos, hasta las experiencias psicogeográﬁcas situacionistas. 
Véase también James Hillman, 1980. “Walking”. En: J. Hillman; H. Whyte; A. Erickson. The City as Dwelling: Walking, Sitting, Shaping. Irving, Texas: The University of Dallas, pp. 1-7.
22 Véase también capítulo 3, el apartado 3.3 de secuencia versus narrativa. Esta tesis está especialmente interesada en esta relación lenta, cercana y desinteresada que desvincula la experiencia contemplativa del panorama. 
23 James Corner, 1992. “Representation and landscape: drawing and making in the landscape medium”. En: Word and Image, vol. 8, nº 3, July-Setember, p. 261-262 “While such highly suggestive works [se reﬁere al Genre allegory de Duchamp] are clearly visual, 
they are not images. That is, they do not directly resemble the optical image of things, the imago, or the retinal specter, but rather they point to the idea which underlies things. We may call this the archetypal essence of things: that which persists through any number 
of forms and appearances, and which remains ever open to new interpretations. Drawing of this sort is therefore representational; that is, it does not simply represent a world already in existence, a quantity we already know, but rather it tries to represent the world 
in ways previously unforeseen, thereby making the old appear new and the banal appear fresh.” [...] “To understand representation as (de(sign)- as portent or harbinger-one must ﬁrst learn to forget the scenic surface of the image and think behind it, beneath it, 
around it.” (cita a Robin Evans, “In front of lines that leave nothing behind; AA ﬁles 6, London: Aa, 1983, pp., 98-96). A favor de la abstracción del dibujo Corner comenta su mal uso; habla de las posibilidades del dibujo como metáfora, como analogía, el collage. 
24 Ibíd., p. 265 “For example, the original Vitruvian ‘ideas’ as embodied in drawing suggest that drawings hold the possibility of being both projective, notational, and representational at the same time. Neither images nor pictures, such drawings are analogical 
demonstrations of both construal and construction. They are the architecture, embodying the symbolic intentions of the building and demonstrating its construction.” 
25 Ibíd., p. 265 “This suggests a difference between drawings used merely as tools of composition and communication, and drawings which act as vehicles of creativity. The emphasis shifts from drawing as image to drawing as work or process, a creative act which 
is somehow analogous to the actual construing and constructing of built landscapes. (See Frascari, ‘The ideas of Demonstration’. One constructs both theoretical schemata as too things and plans. Construal is theoretical whereas construction is instrumental).”
26 James Corner, 1999. “Eidetic operations and New landscapes”, En: James Corner (ed.), 1999. Recovering Landscape. Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press, p. 153 “I use the term eidetic here to refer to a 
mental conception that may not be picturable but may equally be acoustic, tactile, cognitive, or intuitive.” Como el croquis que se hace ya en el estudio, que todavía contiene la vibración del lugar, pero, también, indica los argumentos del proyecto.
27 Ignasi de Solà-Morales, 1994. “Representacions: de la ciutat-capital a la metròpoli”, en: Albert García Espuche, 1994. Ciutats: del globus al satèl·lit. Madrid: Electa, pp. 235-243, citando a Claude Lévi-Strauss. The Savage Mind. London, 1966; New York, 1969, 
p. 30. Véase también Claude Lévi-Strauss. The Raw and the Cooked. New York, 1969; London, 1970. James Corner, “Representation and landscape: drawing and making in the landscape medium”. Op. cit, vol. 8, nº 3, p. 268 “The tactics of appropriation, collage, 
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2.3.1. James Corner; Alex McLean, 1996. Grid correction lines. 
2.3.2. James Corner; Alex McLean, 1996. Survey landscape accrued. 
2.3.3. James Corner; Alex McLean, 1996. Survey landscape. 
2.3.4. James Corner; Alex McLean, 1996. Remnant beach ridges. 
2.3.1. 2.3.2. 2.3.3.
2.3.4.
Esencialmente, el dibujo es un diagrama, necesariamente estratégico, con cualidades de mapa. Corner contrasta el dibujo metafórico/
analógico con el dibujo analítico, y sugiere que el primero, ya que no es meramente instrumental, es poético y constructivo. Lo considera no 
tanto “una obra de arte acabada” sino una cristalización catalítica para la fabricación de paisajes poéticos.
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transposición del ‘bricolage’ a los dominios de la contemplación.”28 Los autores de Ciudad Collage sugieren: “Lo que equivale a decir que, por ser el collage un método 
que deriva su virtud de su ironía, porque parece ser una técnica para utilizar cosas sin acabar de creérselas, es también una estrategia que puede permitir tratar la 
utopía como imagen, tratarla en fragmentos sin que tengamos que aceptarla in toto, lo que representa sugerir, además, que el collage podría constituir incluso una 
estrategia que, al soportar la ilusión utópica de la invariabilidad y el destino, alimentase una realidad de cambio, movimiento, acción e historia.”29 
El collage o el dibujo-montaje, son para la tesis materializaciones fundamentales de la interfase entre percepción e interpretación, que es aquel territorio inestable donde 
se sitúa la investigación mediante la propuesta de la imagen variable. Además, entender la imagen visual y la imagen-traza material como un fragmento en continuo 
cambio, y no como una totalidad estable, la hace compatible, y el concepto gana en coherencia desde lo que proponen los autores de Ciudad collage, a pesar de que 
ellos se referían a la ciudad. 
La imagen como instrumento interpretativo no puede alcanzar una eﬁcacia óptima ni llegar a ser operativa si no se desarrollan los procedimientos de descifrar la propia 
imagen. La profundización en las cualidades materiales y el grado de permeabilidad de los límites establecidos en los paisajes agrarios (2.2) no sólo vulneran una 
primera lectura de lo que se ve (la unidad mínima visible deﬁnida por las propias capas de construcción de este paisaje de delta), sino que además proponen una útil 
distorsión en lecturas de dominio (público-privado), y también indican la potencialidad de interacción entre los distintos sistemas. Mucho antes que la fotografía aérea 
como publicación conquistase segmentos del mercado internacional insospechables, Alex McLean y James Corner realizaban este trabajo de interpretación de las 
fotografías aéreas del territorio americano. Este trabajo muestra la voluntad de James Corner de descifrar la imagen a partir de imágenes hechas ex-novo, collages, a 
partir de la manipulación del material fotográﬁco con la ﬁnalidad de comprender aspectos de la realidad de los paisajes americanos, más allá de su sublimación mediante 
el hecho fotográﬁco. También, las exploraciones de artistas de land art, como de Oppenheim, en este caso consisten en imágenes constructivas que incorporan las 
propiedades eidéticas de la imagen (mirada inter-escalar, textura y medida, proyección y historia).
Corner propone el collage como la expresión de un proceso eidético por excelencia junto con los diagramas. Por otra parte,  la imagen eidética es aquella que se 
desarrolla tanto en lo particular como en lo variable, a menudo desde el detalle. Véanse los dibujos (2.5), hechos por dos proyectistas relevantes, donde se maniﬁesta 
la atención al detalle del elemento vegetal. Burle Marx lo recrea, seguramente, desde un interés más bien formal, aunque ha sido, sin duda, uno de los precursores 
del ambientalismo, entendido en clave de identidad regional; y con un sentido procesual, Corajoud descubre a partir de la representación del detalle indicios de los 
procesos que son propios del lugar y de su estado en cuestión. 
abstraction, imaginative projection, and so on, are strategies used to prompt free association, priority libratory mechanisms of  construal.”; ”Collage, for example, is not a random, constructed activity, but demands a highly disciplined and reﬂective mind.”
28 C. Rowe; F. Koetter, 1981. Ciudad Collage. Barcelona: Gustavo Gili, p. 138.
29 Ibíd., p. 144.
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2.4. Dennis Oppenheim, 1970-1975. Identity Stretch. 
2.5.1. Michel Corajoud, 2000. Croquis montrant l´évolution saisonnière de la mégaphorbiaie [dessin 
David Besson-Girard].
2.5.2. Roberto Burle Marx. Pithecolobium tortum. Parque do Flamengo.





Hay que mencionar que, a pesar de la gran tradición de lo visual, no hay una gran tradición en el análisis de la imagen en sí, como una superﬁcie de diferentes tipos de 
información.  Christophe Girot, uno de los que han aﬁrmado explícitamente la falta de una teoría proyectual de paisaje30, habla de la imagen como vehículo para averiguar 
los procesos del lugar que proyectamos, para detectar los secretos, los comportamientos, desde una lectura estructural y procesual del aspecto del lugar y no como su 
conﬁguración estática31. Sin embargo, aunque se utilice la imagen, rara vez se considera como parte de la representación del proyecto. Está condenada a tener que 
ver con el resultado ﬁnal del proceso proyectual. Es difícil encontrar publicados, por ejemplo, dibujos interpretativos de paisajistas, incluso cuando deﬁenden el valor de 
aproximarse a la identidad de los lugares. Por lo tanto, la imagen se utiliza más bien como evidencia visual, sobre todo desde el uso masivo de la fotografía. 
Puede que la tradición visual haya ido expandiéndose hacia usos más diversiﬁcados32. Sin embargo, la imagen frontal, (panorámica, incluso en serie) se usa básicamente 
como evidencia para registrar y ayudar a recordar cómo es el lugar en cuestión o lo que le sucede. Es inevitable recordar la lectura de Susan Sontag sobre la veracidad 
de la fotografía33, que corrobora Flusser34 sosteniendo que con frecuencia los humanos nos olvidamos del uso principal de la imagen, que es el de transmitir información 
y explicarnos el mundo, e invertimos su papel. Propone que la interpretación de las imágenes conlleva aceptar que a pesar de que el objetivo de las imágenes es el de 
representar el mundo y hacerlo comprensible, acaban ocultándolo; y, sobre todo, se olvida que las imágenes son construcciones propias, lo que provoca cierta falta de 
orientación en la aproximación hacia la realidad. 
Pierce Lewis35, como la mayoría de los geógrafos, entiende que lo visual es importante no sólo para evidenciar la realidad de los paisajes, sino como llave para 
comprenderlos. La tradición del análisis visual no consiste tanto en utilizar la imagen como información y/o comprobación de la realidad, sino como base fundamental 
de la aplicación de criterios estéticos en la evaluación de los paisajes. Se pueden detectar tres categorías de análisis visual como las más usuales, aparte de la 
comparación fotográﬁca desde una perspectiva histórica en el tiempo (imágenes 2.6.1-3). 
30 Christophe Girot, 1999. “Towards a general theory of landscape”, en: Topos, 28, pp. 33-41.
31 Christophe Girot, 1999. “Four trace concepts in Landscape Architecture”, en: J. Corner, (ed.). Recovering landscape. Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press, pp. 59-67.
32 Los cuestionarios, por ejemplo, suelen evaluar paisajes a través de fotos representativas. Parece ser una práctica común que vincula la identiﬁcación de la unidad (o entidad; de todas maneras, algo deﬁnido) en cuestión y su asociación con una imagen 
característica. Véase también la sección del Apéndice sobre este tema. Hay protocolos muy elaborados desde la psicología de la cognición que se han aplicado sobre todo en la gestión de los parques naturales. Aquí interesa el uso de una imagen (haciendo 
hincapié en la interferencia potencial de tópicos que subyacen en los criterios de selección de estas imágenes) como parte esencial para reconocer y evaluar los lugares. Véanse los ensayos de G. H. Orians, 1980. “Habitat Selection General Theory and Applications 
to Human Behaviour”, en: J. S. Lockard, (ed.), The Evolution of Human Social Behaviour. New York: Elsevier; y también de R. Kaplan; S. Kaplan, 1983. Cognition and environment: functioning in an uncertain world. New York: Praeger. Joan Nogué repasa los distintos 
paradigmas de evaluación de los paisajes: J. Nogué. Op. cit., p. 32 “[…] mètodes d’avaluació independents dels usuaris (a càrrec, per tant, de tècnics especialitzats), mètodes d’avaluació basats en les preferències del públic i mètodes d’avaluació que intenten 
combinar els dos anteriors d’una forma més o menys equilibrada. En els tres mètodes és habitual l’ús de tècniques diverses, com l’observació directa a través del treball de camp, la fotograﬁa o la consulta de fonts històriques, literàries i documentals”. (Subrayado 
de la autora). Además, hay una larga tradición del uso de la imagen en los métodos de análisis y evaluación del impacto visual. Por ejemplo, AA. VV., 1995. Guidelines for Visual Impact Assessment. Landscape Institute / Institute Of Environmental Assessment. 
London: E & EN, Spon; y también Jordi Ribas Vilàs, 1992. “Estudios de paisajismo”, en: M. de Bolós (dir.), 1992, Manual de Ciencia del Paisaje. Teoría, métodos y aplicaciones. Barcelona: Masson (Colección de Geografía), pp. 206-215. Finalmente, los estudios 
de visibilidad sobre los cuales se hará especial mención más adelante, a pesar de que son muestras de una clara demostración de una evolución hacia el estudio de la forma, en un proceso de abstracción visual como vehículo para el acercamiento a la identidad, 
es sorprendente que en general se limiten a identiﬁcar únicamente la exposición visual y desatiendan aspectos de estructura formal. La crítica que se hace y que puede ilustrar los motivos de esta carencia será desarrollada en el siguiente apartado. 
33 Susan Sontag, 1981. Sobre la fotografía. Barcelona: Edhasa.
34 Vilém Flusser, 1998. Πρός μία φιλοσοφία της φωτογραφίας. Thessaloniki: University Press, p. 12-13) (1ª ed. alemana, 1983. Für eine Philosophie der Fotograﬁe).  
35 Pierce Lewis. Op. cit., p. 15. Habla del axioma del paisaje como evidencia (como información visual para interpretar la cultura). 
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2.6.1. Daniel Quesney, 1995. Aurel, Drome.
Le même point de vue cadré plus large montre comment le village d´Aurel s´est déplacé plus bas et le long de la 
route pour plus de commodités. 
2.6.2. 1995. Aurel, Drome.
2.6.3. 1900. Aurel, Drome.
2.6.1.
2.6.2. 2.6.3.
Estas imágenes están relacionadas con el argumento antes mencionado sobre lo visual 
como evidencia. La reciente fundación del Observatorio de Francia (a ﬁnales de los 
años ochenta) indica la necesidad de registrar, de testimoniar los paisajes, a través de 
la comparación en el tiempo mediante la elección de puntos clave en tanto que paisajes 
y la creación de un archivo fotográﬁco. A pesar de que la inversión inicial parece ser 
interrumpida y, a lo mejor, puede que la mirada artística no sea suﬁciente, escoger los 
puntos de observación de paisaje es una tarea compleja e indiscutiblemente interdisciplinar, 
ya que la inmediatez de la imagen como evidencia de la realidad esconde lo crucial de la 
decisión del punto de vista.
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La primera es un análisis de líneas (fuertes o débiles, de la direccionalidad de la visión, de la ﬂuidez y complejidad de las líneas), por cierto, bastante común, que bebe 
de la tradición gestáltica del equilibrio compositivo aplicada al espacio exterior, sin considerar su tridimensionalidad. La segunda, analiza el resultado visual, es decir, 
ﬁguras, trazas que captan la atención del ojo (en el dibujo aquí presentado (2.7.3-2.7.4) se llaman magnets). En realidad, se trata del análisis de las cualidades visuales 
de una composición. El caso del ejemplo “didáctico” (2.7.3) es una composición con vocación de contener todas las posibilidades visuales, es decir, una representación 
casi exhaustiva de las potencialidades de lo visual (categorías de punto de vista, de fugas, etc.) en el paisaje.  Tanto la primera como la segunda aproximación se basan 
en análisis de imágenes (representaciones de paisajes, con vocación artística o didáctica, paradigmática) bidimensionales y estáticas. Se trata de una inﬂuencia basada 
en la composición, de hecho muy limitada. Esto se comprueba por el análisis aplicado a ejemplos pictóricos (imagen 2.7.4)36. Por último, como una tercera categoría, 
hablaríamos del análisis de la estructura visual del paisaje. El estudio de la visibilidad es el vehículo mediante el cual emergen los distintos ámbitos visuales que describen 
un sitio37 y que normalmente ofrece una visión abstracta sobre la forma y los patrones de visibilidad e invisibilidad (interiores al ámbito visible) e información sobre lo 
anterior y los planos visuales de éste ámbito. La visibilidad ayuda a entender la vocación del sitio: porque vincula los elementos del paisaje y las unidades visibles 
entre sí. Obviamente, una vez más, se muestra clave el criterio de selección de puntos de vista38.
La relación entre la imagen y la forma. Proximidades y Diferencias
Ante todo hay que aclarar que esta tesis no trata la imagen desde una posición antagónica a la forma, sino que más bien entiende que la apariencia, como también la 
estructura, de manera complementaria a la forma, es una capa de conocimiento, un vehículo para tratar los temas de transformación, proyecto y evaluación de los paisajes 
contemporáneos. 
Tampoco se trata de profundizar en aspectos de forma, ya que es un tema tratado profusamente. La oposición entre imagen y forma se puede iluminar a través de la 
minuciosa interpretación de Azúa39. La diferencia que interesa en esta tesis es, justamente, la asociación asimilada de la forma como algo permanente, que desde los 
clásicos es la idea o la esencia invisible de las cosas. La imagen introduce el factor cambio, el reconocimiento de la transformación, mientras que la forma, como es una 
abstracción (geométrica), se reﬁere la mayoría de las veces a la permanencia, a la totalidad permanente. La imagen no dejará nunca de ser un fragmento, una capa, 
una parte subjetiva de la realidad y la forma se referirá a la totalidad de esta.
36 Se ve la persistencia de analizar el paisaje desde lo pictórico también en el libro de Han Lorzing, 2001. The nature of landscape. A personal quest. Rotterdam: 010 Publishers, a pesar de la notable diferencia de unos 25 años aproximadamente entre éste y el 
libro de Appleton.
37 De manera muy resumida, sería la relación visual entre diferentes puntos a partir de las condiciones que establece el relieve y la accesibilidad, es decir, la permisividad de acceso, según el tipo y la ubicación relativa de las infraestructuras. Hay que añadir los 
patrones de ocupación de suelo, el grado de fragmentación de un sitio, los efectos materiales de patrones de invisibilidad interna (obstáculos visuales) del ámbito visual y, al mismo tiempo, la permeabilidad visual de éstos (según los estratos de cubrimiento vegetal, 
herbáceas, arbustivas, arbolado, tipo de hoja en relación con la estacionalidad). Del mismo modo, es imprescindible hacer referencia a lo que podríamos llamar formas permisivas que ayudan a exponer un sitio. En principio, se entiende que el tipo de estudio afecta 
a los criterios de selección del punto de vista, no tanto en temas donde las diversas preguntas se hacen sólo en una localización concreta, sino cuando afecta a territorios enteros (la comarca, el país). 
38 Es importante recordar de manera resumida los criterios de selección del punto de vista en la práctica. En general, suelen ser reiterativos; incluso así, se podría decir que han ido evolucionando a lo largo de los años y se han ido acotando a los intereses del 
trabajo. Los estudios de visibilidad suelen realizarse desde una secuencia de puntos. 1. Desde las poblaciones, consideradas como concentraciones de la mayoría de la población y de actividad, como centros de historia y puntos de constante referencia. 2. Desde 
puntos con amplias vistas que pueden coincidir con algún punto de referencia patrimonial (ermita, convento, mirador de parque urbano o natural, núcleos de población con carácter de mirador o simplemente con vistas amplias sobre el territorio). 3. Desde puntos 
de condiciones singulares de topografía. 4. Desde puntos de actividad singular, que podría considerarse causa de impacto visual. Sobre estudios seriales de varios puntos hay diversas opciones ligadas con el viario y sus diferentes condiciones, es decir, desde los 
ejes más frecuentados: tren (también por cuestiones de rasante), autopista, carretera (o un camino tradicional que se ha convertido en carretera comarcal), un camino rural o histórico o que enseña algo excepcional. Generalmente, se considera que los estudios 
seriales desde el viario nos acercan a la percepción variable del que se mueve en un territorio; se trata de visiones dinámicas por el continuo cambio que suponen, mientras que las primeras se consideran estáticas. 
39 Félix de Azúa. Op. cit., pp. 157-158 (referido a forma) “Aún cuando en la época arcaica el término eidos, ‘idea’, había signiﬁcado todo lo contrario (junto con el término morphé designaba el aspecto sensible externo de las cosas), tras la enseñanza de Platón la 
forma es el eidos, la idea o esencia invisible de un objeto, y es ella la que le hace ser lo que es porque es aquello que permanece; en contraste con su materia, la cual es visible y evidente pero participa de innumerables formas y se desmigaja y deshace con el 
tiempo. Desde Platón la forma es lo permanente.”
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2.7.1. Jay Appleton, 1996. Analytical diagram of an Estuarine Landscape. 
2.7.2. Paul Faye; Bernard Faye; Michel Tournaire; Alain Godard, 1974. Paysage á structure faible. 
2.7.3. Jay Appleton, 1996. Didactic landscape.
2.7.4. Jay Appleton, 1996. Analytical Diagrams of River Landscape with Apollo and the Cumaean Sibyl by Salvator Rosa.
A. A geometrical analysis with two-dimensional emphasis, indicating how the eye may be led to important “magnets” by linking of lines in the composition irrespective of their 
distance from the observer. 





40 Jorge Wagensberg, 2004. La rebelión de las formas. O cómo perseverar cuando la incertidumbre aprieta. Barcelona: Tusquets Editores (Colección “Libros para pensar la ciencia”. Metatemas, 84).
41 Vilém Flusser, 1999. The shape of things. A philosophy of design. London: Reaktion Books. 
42 A pesar de expresiones del análisis morfológico (y también de procedimientos de trabajar la forma en la arquitectura nada estáticos y nada unitarios) basadas en la dimensión dinámica que el tiempo impone a la forma y su estudio, la tesis insiste en esta dicotomía 
entre lo total y estático y lo parcial y variable que perdura en las aplicaciones de los conceptos en la práctica disciplinar.  
43 Michel Corajoud, 2001. “Las nueve conductas necesarias de una propedéutica para un aprendizaje del proyecto sobre el paisaje”, en: AA. VV. Jardines Insurgentes. Arquitectura del Paisaje en Europa. (Catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). 
Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 119-131. Corajoud, que estudió primero artes decorativas, mantiene todavía, en pleno auge de los procesos operativos, datascapes, etc., e incluso potenciación de los procesos naturales, una relación animal con la 
forma; pues él mismo propone en el texto que, aunque ciertamente es imprescindible el contacto visual con el lugar, un siguiente paso para aproximarse es entrar en aquella penumbra, en el acto de entrever, donde el pensamiento evoca las imágenes entre la 
memoria y la imaginación, y ﬁja, en deﬁnitiva, las formas. Corajoud busca formas existentes para entender los procesos del lugar y le interesan aquellas formas menos gestálticas; no le interesa la forma como composición sino como datos del lugar.
44 Ignasi de Solà-Morales, 1998 (1ª ed., 1995). Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili, pp. 117-118 “Con la noción de lugar como categoría central para la deﬁnición de la arquitectura han pensado de forma central 
personas aparentemente tan diversas como Aldo Rossi o Robert Venturi. El primero ha teorizado la arquitectura como un continuo retorno de arquetipos, de formas permanentes e inmutables que constituyen su identidad más allá de los cambios sólo aparentes. 
[…] La arquitectura de la ciudad es, en clave estructuralista, una reivindicación de la permanencia histórica. Análisis morfológico y tipológico son el sustrato de los lugares que el arquitecto debe reconocer antes de cualquier actuación [...] una labor hermenéutica, 
lectura de un texto ya dado por el tiempo pasado.”
Aún así, Wagensberg deﬁne la forma como una frontera entre lo interno y las cualidades externas40. La proximidad lingüística en castellano de la palabra materia con la 
palabra madera nos remite a la palabra griega hyle –ύλη– (que en un principio signiﬁcaba ‘madera’ y que llegó a signiﬁcar dentro del pensamiento clásico ‘materia’), que 
es el concepto opuesto a morfe –μορφή–, es decir, ‘forma’; y al mismo tiempo, en lecturas más recientes, es equivalente a ‘energía’41. Así pues, desde la proximidad a 
la imagen arcaica de la materia y la forma, emerge una visión menos antitética entre la forma y la imagen.42  En esta línea Corajoud hace una referencia a la exploración 
del lugar del proyecto, la búsqueda de las formas, sin embargo, desde una visión que aborrece la nitidez, y busca el contagio: “Todos sabemos que los momentos más 
agradables para estar afuera no son aquellos en los que hay una luz intensa. Nosotros, los profesores, deberíamos recordarlo cuando en el primer año iniciamos a los 
estudiantes al descubrimiento de un lugar. La luz del pleno día dibuja los perﬁles, expone todo en la separación, mientras que la penumbra está hecha de adherencias, de 
contaminaciones y de sobreimpresiones.”43 La relación entre forma y materia nos acerca deﬁnitivamente a la imagen. Quizás ha sido la reivindicación de la permanencia 
el valor más sólido de la lectura estructuralista que tanto se ha asociado a la forma y, en consecuencia, ha inﬂuido en la noción del lugar44; sin embargo, en el paisaje, la 
forma interesa en tanto que materia en constante transformación.  
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2.8. Richard Hamilton, 1965. Paisaje. 




Cualquier imagen-fotografía se nos acerca a los procesos de paisaje desde los procesos geológicos, o desde los procesos 
de regeneración a través de la primera colonización de la vegetación. La idea de confrontar esta obra de Hamilton con unas 
fotografías que explicitan el dinamismo de la naturaleza tiene como ﬁnalidad a ilustrar los dos polos de este argumento, a través 
de una inversión; la idea de la imagen cuadro se transmite justamente por una obra que tensiona los límites de la representación a 
través de su manipulación como materia prima, y la imagen como proceso se encuadra de manera “ortodoxa”. Se trata de explicar 
que aunque parece que la imagen ha experimentado una evolución desde un punto a otro, estos dos puntos no pertenecen a 
un esquema lineal; siempre están expuestos a la interpretación y el uso. (Las dos primeras fotos son de una de las canteras de 
lignito, todavía activa).
45 El paisaje no ha sido siempre comprendido como la imagen del entorno. Ha sido deﬁnido como su forma y, a la vez, como la forma del territorio. No es el momento ahora de ahondar en las causas de ese hecho; simplemente cabe recordar la herencia signiﬁcativa 
y vigente de la tradición de morfología urbana que la escuela de Barcelona ha convertido como un rasgo distintivo del urbanismo latino, mediterráneo, que tanto ha aportado durante las últimas décadas. 
46 Kenneth Clark, 1971. El arte del paisaje. Barcelona: Seix Barral, pp. 9-11 (introducción) “En la primera mitad describo cómo, pese a las tradiciones clásicas y a la oposición unánime de los teóricos, la pintura de paisaje se convirtió en un arte independiente. […] 
sugiriendo cuatro formas de ver el paisaje como medio de expresión pictórica. En la segunda mitad relaciono estos modos con la pintura del siglo XIX. En parte porque la pintura de paisajes se ha convertido ahora en el arte dominante, y en parte porque esta sección 
conduce directamente a la pintura de nuestro propio tiempo […].” J. P. Antoine; G. Koch; L. Lang, 1995. Gerhard Richter. Paris: Dis Voir, p. 66 “That the example cited here by Richter happens to be landscape owes nothing to chance. In fact, the problematics at 
work in the execution of photographs in paintings has its historical origin in the rise, around 1800, of the landscape, not only as a genre equal or superior in dignity to history painting, which until then has occupied the summit of the pictorial hierarchy, but as the 
task proper to painting and as its future.” 
47 Alain Roger, 1989. “Esthétique du paysage au siècle des lumières”, en Odile Marcel, (dir.). Composer le Paysage. Seyssel: Champ Vallon, pp. 61-82. Encontramos en la p. 63 “[…] on y constate la même réduction pictorialiste: PAYSAGISTE, s.m. (Peinture), 
peintre de paysage. Voyez Paysage. Les écoles italiennes, ﬂamandes et hollandaises sont celles qui ont produit le plus grand nombre d’excellentes artistes en ce genre de peinture.” John B. Jackson, 1979. “The word itself”, en: J. B. Jackson, 1997. Landscape in 
Sight. Looking at America. New York / London: Yale University Press, p. 300 “The result of those gardens were often extremely beautiful, but they were still pictures in three dimensions.” Comenta que durante el siglo XIX persistió la deﬁnición de la belleza del paisaje 
hecha por los artistas de lo pintoresco (Olmsted, etc.), que diseñaron sus parques y jardines según los términos deﬁnidos desde la pintura. 
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2.2 De la imagen-cuadro al proceso 
El paisaje se ha asociado tradicionalmente, casi de manera automática, con lo visual45. Esta relación se ha considerado como bien conocida, casi un cliché; de tanto 
hablar sobre ella en el discurso paisajístico de los últimos cuarenta años, no se ha podido esquivar el tópico. De hecho, se ha simpliﬁcado, casi reducido, a algunos 
argumentos esquematizados. De todas maneras, la breve y concluyente aﬁrmación de que paisaje e imagen son inseparables, casi como un maniﬁesto que esta tesis 
asume absolutamente, contiene distintos niveles de compromiso y al mismo tiempo aspectos contradictorios. 
El primer asunto tiene que ver con el origen pictórico del paisaje. Incluso pintores contemporáneos, como Richter, han llegado a deﬁnirlo como uno de los retos más grandes 
de representación46. La dimensión pictórica del término47, sobre todo como muestra de su origen cultural, se ha convertido en una idea reiterativa dentro del discurso 
disciplinar. Dado que la construcción del paisaje es un arte representacional, se construye “a imagen y semejanza de”, ya que el deseo de transformar se hace a partir de 
una imagen premeditada. Según Tilley48: “Such an image may be structured on canvas, in writing and on the ground through earth, stone and vegetation. Landscapes, in 
this rather limited deﬁnition, are images which are created and read, verbal or non-verbal texts.” Lewis explica de manera muy directa la consecuencia de la divulgación de 
lo pintoresco, no como estilo sino como método: “The look of landscape is often changed by imitation. That people in one place see what is happening elsewhere, like it, 
and imitate it if possible.”49 Según James Corner el paisaje es “A representation, a way of seeing the external world, a schema”50, y la multiplicidad de estas percepciones, 
es decir, percepciones de localidades físicas y, a la vez, sus representaciones sedimentadas en la historia, añaden capas al signiﬁcado de cada paisaje particular y a la 
noción en sí misma51. Los orígenes del paisaje pictórico coinciden con la emergencia del sujeto52 y son indiscutibles, ya que esta expresión que se deﬁnió a partir del siglo 
XVII ha sido única y dominó en el XIX53. 
2.2.1 Del cuadro a la vista - la vedutta 
Varios autores que han tratado de alguna manera el paisaje nos recuerdan que uno de los signiﬁcados principales del paisaje es el de la vista. Por ejemplo, uno de 
los clásicos autores sobre métodos de relacionar lo visual de manera sistemática con las características del paisaje, Higuchi, se reﬁere al paisaje como principalmente 
una vista, como una especie de intento riguroso de su objetivación54. El geógrafo americano J. B. Jackson transcribe la deﬁnición de la 13ª edición de la British 
Encyclopaedia: “A portion of the earth’s surface that can be comprehended at a glance.”55 La caracteriza como pasada de moda pero sorprendentemente persistente. 
Además, es frecuente una versión más genérica como: “Landscape is the sum of the parts that can be seen with the eye.”56 Todas ellas son deﬁniciones similares que 
veriﬁcan el vínculo con la vista. 
48 Christopher Y. Tilley, 1994. A Phenomenology of Landscape. Places, paths and monuments. Oxford / USA: Berg Publishers, p. 24.
49  Pierce Lewis. Op. cit., p. 16.
50 James Corner, “Representation and Landscape, drawing and making in the landscape medium”, Op. cit., pp. 243-275.
51 Obsérvese de nuevo la necesidad de entender la percepción bajo una perspectiva global, una que no niegue o evite la construcción de conocimiento, a partir de la percepción y la memoria.
52 Michel Collot. Op. cit., pp. 191-205. En la p. 194 “Dans l’histoire de l’art occidental, il semble que la promotion des représentations picturales et littéraires du paysage ait coïncidé avec des moments d’émergence du sujet individuel.” 
53 Kenneth Clark. Op. cit., pp. 183-198 (epílogo). Nos dice en la p. 183 “En el arte occidental, la pintura de paisajes ha tenido una historia corta y caprichosa. […] Sólo en el siglo XVII se dedican los grandes artistas a la pintura de paisajes en sí y tratan de sistematizar 
sus reglas. Sólo en el siglo XIX se convierte en el arte dominante y crea una nueva estética que le es propia.” 
54 Higuchi se reﬁere a una deﬁnición del diccionario de Oxford de la palabra inglesa paisaje. No hay, curiosamente, referencia a una etimología japonesa. Higuchi comienza su texto admitiendo que la belleza es algo nebuloso y profundo; no obstante, insiste haciendo 
frente a paisajes como objetos de la observación cientíﬁca, y dice que él se ocupará de la visibilidad de la estructura del paisaje y se reﬁere al paisaje principalmente como una visión. Tadahiko Higuchi, 1988. The Visual and Spatial Structure of Landscapes. 
Cambridge, Massachusetts / London: The MIT Press.
55 John. B. Jackson, “The word itself”. Op. cit., p. 299. 
56 Frederick Steiner, 1999. The Living landscape: An ecological approach to landscape Planning. New York: McGraw-Hill Professional Architecture, p. 5.
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2.10. Elizabeth Diller & Ricardo Scoﬁdio, 1990. The slow house. 
Detail of TV in picture window apparatus. Collage of perspective, plans, color photocopies, pencil on Mylar 
(overlay), and green tape on board. 
The Museum of Modern Art, New York.
2.10.
Se ha hablado mucho de la ventana; desde la vindicación del papel de la ventana como laicización del paisaje, iluminando la oscuridad del medioevo, según expresa Alain 
Roger, hasta las críticas de Sennett sobre el aislamiento del cristal de la arquitectura moderna, a la cual se suma la crítica profana de Adriaan Geuze a la obsesión de 
la arquitectura moderna por la ventana horizontal. La ventana y, como prolongación de ella, la vista, marcan las tendencias de diseño de las fachadas de la arquitectura 
contemporánea y determinan la especulación en las costas del Mediterráneo; en el Slow House, la obra de los dos arquitectos neoyorquinos (que en los primeros noventa 
han construido, literalmente, sólidas críticas a la condición postmoderna), la ventana no sólo ocupa toda la fachada frontal, sino que a ella se superpone la pantalla 
que puede transmitir el escenario variable del mar, captado por las cámaras de vídeo instaladas. Si Magritte, en su Condition Humaine (1933), varias décadas atrás 
comentaba la relación entre percepción y cognición, ellos nos recuerdan la superposición de las múltiples visiones que contiene la misma y estable vedutta. 
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Es interesante introducir la visión de una relación construida históricamente mediante la implicación de la distancia entre sujeto y objeto y mediante el propio 
encuadre. Hablando de la relación amistosa del hombre con la naturaleza en el sur, Norberg-Shultz sugiere: “This simple and stable relationship helps to release man’s 
vitality, whereas the mutable Nordic world makes man search security in introvert heaviness. When man places himself ‘in front of’ nature, he reduces landscape to a 
vedutta57, and the classical landscape is in fact hardly ‘used’ in the Nordic sense of ‘going into nature’58.” Probablemente, las relaciones “topológicas” que encuentra el 
autor subrayan el hecho de la importancia de lo visual en la deﬁnición del paisaje clásico. Según algunos autores, como Berque59, esta distancia ha sido requerida para que 
emergiese el paisaje como tema artístico. “Alain Roger a ainsi décrit ce qu’il appelle ‘l’artialisation’ de la nature, c’est-à-dire la façon dont nous projetons sur cette nature 
des éléments de représentation  qui ont leur lieu dans l’art. Dans le début de son ouvrage: Le Sauvage et l’artiﬁce, Agustin Berque a repris ces éléments de déﬁnition pour 
aboutir à la notion de trajection. Cette notion décrit tout ce qui concerne les interférences entre sujet et objet, interférences où l’objet et le sujet rétroagissent l’un sur l’autre 
de manière indissociable: je regarde ce paysage à travers un archétype de représentation qui produit ce paysage  comme tel, qui me permet de l’appréhender.”60 Por lo 
tanto, la persistencia de la noción de distancia entre el sujeto y el objeto de la contemplación ha marcado el concepto de paisaje. Aquí no interesa tanto un análisis de índole 
sociopolítica61, sino más bien ahondar en esta relación para superar obstáculos que provienen del bagaje cultural de la imagen como vehículo proyectual para el paisaje. 
Pero es necesario mencionar que esta distancia ha sido corporal y no sólo mental.
El paisaje ha sido el fondo, nos recuerda Jackson: “all that part of picture which is not of the body of argument”62 o, más especíﬁcamente, el fondo de una estructura 
gestáltica63. En un momento dado64, el fondo, que ha ido evolucionando y cambiando, se ha convertido en escena para la experiencia humana65. En las mejores condiciones 
está relacionado conceptualmente con la noción de contexto, conectando así con la tradición de lectura morfológica de la escuela estructuralista. Finalmente, se convierte en 
panorama, que ha sido la versión de paisaje que más ha mantenido la distancia entre sujeto y objeto, y ha sido asociado con lo representativo66. En el contexto de escenario 
se podría incluso mencionar la palabra scape67, cuya independencia como suﬁjo hacia el siglo XVIII muestra la lógica de su uso y ayuda, incluso, a entender las contribuciones 
del townscape68 en los años sesenta.
57 En italiano se conserva la noción de vedutta entendida también como ‘mirada’. 
58 Christian Norberg-Schultz, 1980 (1ª ed. 1979). Genius Loci. Towards a Phenomenology of Architecture Academy. London / New York: Rizzoli), p. 46.
59 Augustin Berque, 1994. Cinq propositions pour une théorie du paysage. Seyssel: Champ Vallon. Y también Augustin Berque, 1995. Les raisons du paysage de la Chine antique aux environments de synthèse. Paris: Hazard. Véase también A. Roger, 2000 (1ª ed., 
1997). Breu tractat del paisatge. Barcelona: Edicions La Campana (Obertures, 8). Sostengo que esta necesidad, sobre la que muchos geógrafos y teóricos de la estética insisten, deriva de la relación heredada de la representación visual con el paisaje.
60 Odile Marcel (dir.), 1989. Composer le Paysage. Seyssel: Champ Vallon (conversación con Lucien Chabason: “Pour une politique du paysage”), pp. 289-300, p. 291.
61 Raymond Williams, 1973. The city and the Country. New York: Oxford University Press, p. 36. Desde un punto de vista social, la mera idea de paisaje implica separación y distancia; un paisaje resultado del trabajo de una comunidad, según Williams, no puede 
ser un paisaje que para crearse necesite distancia y atención especial.  
62 John B. Jackson, “The word itself”. Op. cit., pp. 299-306. También, José Maria Valverde, 1993. Lección inaugural del curso 1993-94. Màster d’Arquitectura del Paisatge, DUOT, UPC  “En el Renacimiento, el arte se considera como ciencia (dentro de un contexto 
de conexión universal)”; “La pintura por su parte tenía algo de experimento para obtener una duplicación de la realidad […] mediante una perspectiva, con ilusionismo escenográﬁco”; “el paisaje todavía telón de fondo […] pero tratado con rigor.” Tadahiko Higuchi, 
Op. cit., p. 4 “The object of our study is the landscape as a background for buildings or liveable environments.”
63 Christian Norberg-Shultz. Op. cit., p. 12, donde desarrolla la siguiente aﬁrmación: “Settlement and landscape therefore have a ﬁgure-ground relationship.” En general, cualquier enclave se maniﬁesta como una ‘ﬁgure’ en relación “to the extended ground of the 
landscape.” Tal aﬁrmación ha tenido duración en la disciplina de la arquitectura. Sólo en los últimos años se ha empezado a notar un cambio; aún así, todavía muchos arquitectos, incluso los considerados de vanguardia, operan en estos términos. 
64 Se sitúa este momento en Italia, pero donde verdaderamente se origina el género es en Holanda durante el siglo XVII. Kenneth Clark. Op. cit. Y también Alain Roger, Breu tractat del paisatge. Op. cit.
65 John B. Jackson, “The word itself “. Op. cit., p. 64 “a third deﬁnition of landscape: a landscape is beautiful when it has been or can be the scene of a signiﬁcant experience in self-awareness and eventual self-knowledge.” 
66 A pesar de que se ha concebido con frecuencia como algo análogo al clima, el ambiente o la atmósfera, que son términos que están asociados con los procedimientos de la percepción y la memoria, pero que son claramente intangibles, se han visto todos ellos 
desplazados en la práctica por una idea básica, la de la escena visual, el panorama. La mayoría de geógrafos analistas insisten en relacionar esta visión también con el discurso de habitantes versus forasteros, manteniendo que son los que vienen de fuera los 
que buscan relacionarse con los lugares mediante el panorama. Sobre el panorama, véase capítulo 3. 
67 J. Makhzoumi, G. Pungetti, 1999. Ecological landscape. Design and Planning. The Mediterranean Context.  London / New York: E & FN Spon, p. 4. 
68 Véase capítulo 3, sobre la imagen reconcocible. Gordon Cullen, 1961. The Concise Townscape. London: Architectural Press. 
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Makzoumi y Pungetti proponen cuatro69 perspectivas básicas mediante las cuales se ha visto el paisaje: la de un escenario70 (que sin lugar a dudas ha sido la 
predominante), la de un lugar o localidad concreta, la de la expresión cultural y la de una entidad holística. Son perspectivas que se ven también mencionadas en las 
notorias diez escenas de Meinig71 y como reﬂejo en los axiomas de Pierce Lewis72. Todas estas visiones van en la dirección de que lo visual es persistente, pero que 
a la vez se ha ido enriqueciendo de otros signiﬁcados relacionados con cambios de paradigma (del mecanicista al ecológico, etc.). 
La crítica de la relación del paisaje con lo visual como una escena
La mayoría de los autores de última generación vinculados con el auge editorial sobre el paisaje no pierden oportunidad predeﬁniendo el término para tomar una posición 
crítica respecto a la dominante connotación del paisaje como escenario73. Dentro de este cuerpo disperso, la crítica de la aproximación al paisaje cuenta con muchos 
matices. Algunas de las críticas son:
- Por inﬂuencia hermenéutica, muchos autores recurren a la interpretación del vocablo en distintas lenguas. Hay teóricos que hurgan en los signiﬁcados antiguos, aquellos 
que posiblemente la divulgación de lo pintoresco ha encubierto74. Observando y comparando etimologías de la palabra paisaje75 en los idiomas más comunes, podríamos 
llegar a las siguientes conclusiones: la relación del paisaje con la representación, la imagen pictórica y, simultáneamente, la vista, es la más persistente. Además, es 
un lugar común que, con el tiempo, se ha sido enriqueciendo con otros signiﬁcados, segundarios en un principio (como sistema, colección, región). En deﬁnitiva, se ha notado 
una especie de apertura a nuevos signiﬁcados, los cuales parecen más útiles para la proyectación. Por ejemplo, la evolución del signiﬁcado de la palabra paisaje en inglés a 
un espacio físico y la aceptación de ambos signiﬁcados solamente ocurrió en el siglo XX. Y, a pesar de su evolución, no toda su riqueza almacenada durante siglos de uso y 
préstamos está reﬂejada en el signiﬁcado de la palabra en las deﬁniciones vigentes de ﬁnales de este siglo76. Este hecho corrobora la crítica de James Corner, que denuncia 
el olvido de un bagaje importante, según él, de la noción que tiene que ver con lo sinestético, ya que existe, mediante la raíz etimológica, un vínculo con el término alemán 
landshaft que no es meramente visual, y que evoca relaciones de trabajo y ocupación, tactilidad y materialidad en relación al landskip que carece de estas referencias77.
69 J. Makhzoumi, G. Pungetti. Op. cit., p. 4 “(Usage of the word landscape) All the above shows how landscape preserves a wide spectrum of meanings, ranging from a general perspective (e.g. countryside) to a distinct geographical deﬁnition (e.g. district, region, 
estates). It can also imply cultural and political situations. People indeed have used the word landscape in different ways, according to different points of view. Four major perspectives can be identiﬁed: landscape as scenery, as a speciﬁc place, as an expression of 
culture, and as a holistic entity.”
70 Ibíd., p. 4 “Landscape as scenery is recorded in many geographical dictionaries. (e.g. Clark, 1985; Stamp, 1966; Stamp and Clark, 1979), the term deriving from the Dutch expression illustrated before. The British tendency of the last century had conﬁned the word 
mainly to the physical aspects, that is, implying natural scenery without human intervention. The deﬁnition by Hartshorne (1959, p. 168) of landscape as ‘the external visible surface of the earth’ implies, however, both objective interpretation, i.e. the description of 
the characteristics of an area and its view, and subjective interpretation, i.e. the total sum of certain features of an area. Goulty (1991, p. 158) has gone further, deﬁning landscape as ‘a view of prospect of scenery, such as can be taken in at a glance from one point’. 
Physical and psychological perceptions therefore, have been relevant in this usage of the word.”
71 Donald W. Meinig. Op. cit., pp. 33-47. El interés del ya clásico artículo de Meinig reside en ver cómo en las distintas y a veces conﬂictivas visiones subyacen connotaciones de otras. Por ejemplo, la idea de lo natural subyace en varias versiones (la del hábitat, 
por supuesto, la de la naturaleza) y es indicativo de que llega a asumir muchos matices en las interpretaciones de las miradas colectivas.
72 Pierce Lewis. Op. cit.
73 John B. Jackson, 1984. Discovering the vernacular Landscape. New Haven / London: Yale University Press, p. 156 “Landscape is not a scenery, it is not a political unit, it is really no more than a collection, a system of man made spaces on the surface of the earth 
[…] it is always artiﬁcial, always synthetic, always subject to sudden or unpredictable change.”
74 Anne Whiston Spirn, 1998. The language of landscape. New Haven / London: Yale University Press, p. 17  “Webster’s Dictionary deﬁnes landscape as static, ‘a picture representing a section of a natural, inland scenery, as of prairie, woodland mountains […] an 
expanse of natural scenery seen by the eye in one view’; the Oxford English Dictionary traces the word to Dutch painting term (landskip). But landscape is not a mere visible surface, static composition, or passive backdrop to human theatre; therefore dictionaries 
must be revised, and the older meanings revived.”
75 Han Lorzing. Op. Cit. Lorzing lleva a cabo una tentativa interesante para investigar las raíces etimológicas del paisaje dentro del alcance de varios idiomas europeos. Es evidente que en algunas lenguas existe un signiﬁcado más ligado a la idea de región y la 
de la condición física. Se ha importado un segundo signiﬁcado, que puede ser un nuevo término o puede añadir la signiﬁcación de lo pictórico y de la vista a la deﬁnición anterior. Esto último es una suposición, ya que no siempre se puede decir con exactitud cual 
de los dos signiﬁcados distinguibles ha sido el primero.
76 J. Makhzoumi; G. Pungetti. Op. cit., p. 3 “(Etymology of the word landscape) In the sixteenth and seventeenth centuries, the word in English meant ‘a picture representing natural inland scenery, as distinguished from a picture, portrait etc.’ In the eighteenth century, 
its meaning was extended to ‘a piece of country scenery’, speciﬁcally ‘a view or prospect of natural inland scenery, such as can be taken in at a glance from one point of view’; and in the nineteenth century to ‘a tract of land with its distinguishing characteristics and 
features, especially considered as a product of modifying or shaping processes and agents’ (Orians, 1966; Simpson and Weiner, 1989). In the last century, the generalized sense of the English word deriving from all this has been simply ‘inland natural scenery, or 
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- Parece ser que lo táctil reivindica un mejor lugar en la predominancia de lo visual a través de las voces de revisión de esta relación criticada por anquilosada, limitante, 
superﬁcial, etc. El vínculo entre paisaje y un colectivo de personas78 es una visión que persiste desde las etimologías y se percibe en las deﬁniciones de los geógrafos 
culturales, y a la cual se han adaptado algunos  paisajistas, sobre todo anglosajones, como Anne Whiston Spirn79. 
- La crítica más audaz a la imagen y la tradición del paisajismo a veces se entiende más allá de los modelos impuestos por el pintoresquismo. Suelen ser proyectistas, 
como es el caso de Hoyer, que maniﬁestan su desacuerdo con la imposición de imágenes deseables para construir sin margen de invención, creando imágenes-escenas80. 
La herencia de la imagen-modelo ha perseverado y deﬁne la mayoría de las veces, a priori, el resultado ﬁnal del proyecto. 
- Desde la geografía cultural, la crítica reside más bien en la incorporación de los registros sociopolíticos y su impacto en el estudio y desarrollo de los paisajes81. En las 
varias deﬁniciones de Jackson que se han recogido aquí (por considerar que ha sido una ﬁgura clave para el impulso de una cultura de paisaje) se puede intuir la validez 
de lo visual. Sin embargo, el énfasis radica en la dimensión cultural del paisaje, como él dice, como una realidad compartida.  
La tesis sugiere mantener la vigencia de este signiﬁcado útil y persistente82, pero quizás haga falta añadirle nuevos signiﬁcados con la ayuda de la teoría contemporánea 
y así ser útil como fondo conceptual para el desarrollo de ideas para la construcción del paisaje contemporáneo. 
its representation in painting’”. También, Anne Whiston Spirn, The language of landscape. Op. cit., p.17 “Though no longer used in ordinary speech, the Dutch schappen conveys a magisterial sense of shaping, as in the biblical creation. Still strong in Scandinavian 
and German languages, these original meanings have all but disappeared from English.”
77 Se menciona con frecuencia en la literatura especíﬁca la raíz alemana tanto del vocablo inglés como del holandés, aunque el signiﬁcado en cada uno es ligeramente diferente; el inglés se reﬁere a una región, mientras que en el vocablo holandés el suﬁjo se 
relaciona con el signiﬁcado de condición y de constitución. La raíz alemana se reﬁere a una comunidad laboral (working community), un paralelismo con la palabra alemana de Gemeinschaft. James Corner matiza aún más esta relación semántica en “Eidetic 
operations and New landscapes”. Op. cit., p. 158 “I am more interested in drawing a distinction between landskip (landscape as contrivance, primarily visual and sometimes also iconic or signiﬁcant) and landschaft (landscape as an occupying milieu, the effects 
and signiﬁcance of which accrue through tactility, use, and engagement over time). Both terms connote images, but the latter comprises a fuller, more synaesthetic, a less picturable angle than the former. Furthermore, the working landscape, forged collectively and 
according to more utilitarian demands than anything artistic or formal, has been more the traditional domain of descriptive analysis by historians and geographers than of speculation by landscape architects.” En la p. 154 “In this sense, landschaft is related to the 
German term gemeinschaft, which refers to those forms and ideas that structure society in general.” También J. Makhzoumi, G. Pungetti. Op. cit., p. 3 “(Etymology of the word landscape) The English word landscape is a borrowing of the Middle Dutch word landscape, 
Modern Dutch landschap, which in turn derives from the common Germanic land and the sufﬁx -schap meaning ‘constitution’, ‘condition’, while both the Old English landscipe and the Old High German lantscaf had the connotation of ‘region’, ‘tract’. Speciﬁcally, the 
Old High German lantscaf became in Modern German Landschaft; the Middle Dutch lantscap became in Modern Dutch landschap; the Old English landscape became in the sixteenth century landskip, in the seventeenth century lantskip and now landscape.”
78 John B. Jackson, Discovering the vernacular Landscape. Op. cit., p. 148 “The original meaning of the word landscape: a collection, a ‘sheaf’ of lands, presumably interrelated and part of a system.”
79 Anne Whiston Spirn, The language of landscape. Op. cit., p. 16 “Language associates people and place. Danish landskab, German landschaft, Dutch landschap, and Old English landscipe combine two roots. ‘Land means both a place and the people living there. 
Skabe and schaffen mean to shape’; sufﬁxes -skab and -schaft as in the English ‘-ship’ also mean association, partnership.” 
80 Steen A. B. Hoyer, 1999. “Things Take Time and Time Takes Things: the Danish Landscape”, en: J. Corner, (ed.). Recovering landscape. Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press, p. 71 “The scenic image stands 
only as a historical sign, a mere picture, while the experience of land moves from engagement and change to mere voyeurism. Today, it has become almost impossible to plan and design land form recreational or other functions –including infrastructures– without 
setting these programmes within a codiﬁed scene. There is little room for aesthetic invention […].”
81 John B. Jackson, “The word itself”. Op. cit., p. 302, “Landscape is a concrete, 3-dimensional, shared reality.”
82 Robert B. Riley, 1997. “The visible, the visual, and the Vicarious: Questions about Vision, Landscape, and Experience”, en: P. Groth; T. W. Bressi, (ed.), 1997. Understanding ordinary landscapes. New Haven / London: Yale University Press, p. 208. Concluye su 
artículo diciendo “Whatever the faults of 19th century-landscape painting, it generated a lively and stimulating debate about the nature of the landscape experience, its variety and its relation of images and symbols. Maybe a contemporary J. Ruskin could help us 
make sense of our own imagineered world.” La tesis se inscribe dentro de un marco que considera que la tradición forma parte del presente y que depende de la interpretación que se haga. 
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2.2.2 La imagen como proceso; la idea de lo incompleto
La crítica a la tradición pictórica del paisaje ha provocado diversas manifestaciones basándose en un organicismo evolucionado y postmoderno, con relevantes matices 
fenomenológicos, halladas en los esfuerzos de redeﬁnir el concepto, inﬂuidos por las teorías holísticas sobre la vida83, y, en consecuencia, sobre la interpretación del 
entorno. Este giro puede comprenderse a partir de tres ejes: el discurso de lo holístico, lo procesual y dinámico, y la textualidad.
Primero que todo, tiempo84 y espacio son básicos para una aproximación holística. La idea del paisaje como holon, tan fértil en el discurso teórico, en la práctica ha 
signiﬁcado, hasta hoy, tratar todo tipo de variables, promover de alguna manera una visión interdisciplinaria85 y casi exhaustiva de los temas. De este modo, el paisaje 
aparece como una totalidad sistémica y dinámica, y también como la forma y el hecho visual de la totalidad de las partes (una concepción que siempre combina tanto lo 
natural como lo artiﬁcial) y, ﬁnalmente, aparece relacionado con el lugar y sus habitantes y, por esta razón, muy distinto del entorno y del área. 
En segundo lugar, la noción de proceso86 ha sabido expresar la realidad material y construida del paisaje. Hay que decir que lo procesual, desde la geografía cultural, 
sigue insistiendo en su calidad de procesos sociopolíticos y su expresión espacial, de modo que persiste la dicotomía entre los procesos naturales que inciden en el paisaje 
y la sociopolítica. Dentro de la idea de proceso hay que incluir la idea de paisaje como historia, como una acumulación de situaciones y su expresión espacial.87 
El proceso viene de la mano de la ecología, que ha sido el paradigma que ha hecho reaccionar a la disciplina; interesa, por un lado, conceptualizar y, por otro, experimentar 
para ampliar la noción de la palabra procesos; es lugar común usarla de manera metonímica, sin embargo, en el paisaje y en consecuencia, en la materia viva, es algo 
inherente. Lo que lo diferencia de la ecología es que ésta trata funciones ecológicas que no siempre son visibles, y el paisaje siempre tiene un resultado visible88 de los 
procesos que están en cambio perpetuo y le dan el carácter. De modo que el paisaje es también, y de manera indiscutible, la apariencia, la imagen de los procesos. 
83 Fritjof Capra y James Hillman son dos autores que han promovido estas visiones.
84 Odile Marcel. Op. cit., pp. 345-346 “Notre société fabrique des obsessionnels, des monomanes. Elle pousse à aller vite, à multiplier les équipements spécialisés qui font gagner du temps, ordinateurs, télécopieurs: A l’inverse, le paysage m’enseigne à aller bien, 
c’est-à-dire à admettre l’irreductabilité du facteur temps, à l’intégrer comme une dimension avec laquelle il faut savoir jouer, et non tricher. Pour moi, le paysage est encore plus lié au temps qu’à l’espace: il a ses forces, son avenir, sa pérennité […] beaucoup plus 
longue que la nôtre. J’ai planté un forêt au nord de Paris, je ne la verrai pas devenir forêt!” 
85 Makhzoumi, G. Pungetti. Op. cit., p. 5 “The word has also been used to describe the total sum of the aspects of an area (Goulty, 1991; Small and Witherick, 1986), both rural and urban, natural and man-made, cutting across the distinction between natural and 
cultural landscape (e.g. Wittow, 1984) and contemplating also economic components and land use. These considerations have led to the concept of landscape as a holistic entity. This has been discussed by a group of authors (e.g. Naveh and  Lieberman, 1990; 
Thomas, 1993; Troll, 1971) who have presented landscape as the integrated study of natural environment, comprehending all the ecological factors involved not only in natural science, but also in land use, urbanisation and society (cf 1.7). Thomas, in particular, 
has observed that the notion of landscape seems to unite different disciplines, while their different aspects (e.g. scientiﬁc and ecological, social and cultural) tend to draw apart from each other and to deﬁne rather different research agendas.” Y en p. 4 “Landscape, 
in fact, means also how people have modiﬁed their environment from the natural state to the man-made. On a regional scale, landscape can be deﬁned as ‘an area made up of a distinct association of forms, both physical and cultural’ (Sauer, 1963, p. 32). ...To this 
extent, Jackson (1986, p. 68) has argued that ‘landscape is not a natural feature of the environment, but a synthetic space, a man- made system functioning and evolving not according to natural laws, but to serve a community’. To add to this, several authors (e.g. 
Clark, 1985; Wittow, 1984) have pointed out the distinction between natural and cultural landscape. Natural landscape signiﬁes physical landscape, referring to the physical effects of land form, water, soil and vegetation, while cultural landscape denotes humanised 
landscape, including the modiﬁcation made by man in agricultural land, settlements and infrastructures (Small and Witherick, 1986). An extension of this is the use of landscape as an area of the earth’s surface where both physical and cultural forms are taken into 
account (Clark, 1985).”
86 La dimensión natural del paisaje ha sido la que ha desencadenado más aproximaciones enfocando la idea de procesos. Varias referencias que además muestran la diversidad de las aproximaciones, debido a lo general que resulta esta palabra. Ibíd., p. 5 
“Therefore, we see landscape as a dynamic process developing on the visible earth surface, resulting from the interaction between abiotic, biotic and human factors which vary according to site and time (Pungetti, 1996a)”. J. Appleton. Op. cit., pp. 10-11. El autor, 
incluso comentando tradiciones disciplinares, sobre todo en geografía, habla de procesos.
87 Donald W. Meinig. Op. cit., pp. 100-114.
88 Sylvia Crowe, 1963 (1ª ed., 1956). Tomorrow’s landscape. London: Architectural Press, pp. 16-17 “Above the geological foundation every landscape is a complex of living organisms, plant and animal, interacting on each other. In a stable landscape these organisms 
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La analogía entre paisaje y texto ha ido ganando terreno recientemente, debido a las recientes contribuciones postmodernas. Mediante lecturas personales e intencionales, 
los paisajes se vuelven semejantes a la cognición y la memoria, se vuelven inter-textuales89. Se deﬁne por historias múltiples, narrativas90, narrativas estructurales y 
perceptibles. Lo intrínseco del paisaje es justamente este proceso de añadir signiﬁcados, memorias, conocimiento, experiencias. Paul Groth ha observado un giro en los 
estudios de paisaje en que el paisaje ya no es un libro, sino una serie de textos múltiples que a la vez coexisten; o, para ser ﬁeles a las teorías literarias postmodernas, 
son expresiones fragmentadas que compiten entre sí91. 
La idea de hiper-texto ha podido incorporar todo tipo de representación y, a la vez, la memoria y el futuro proyectado de los paisajes. Ha sido y es el término que 
renueva las aproximaciones, porque además incluye lo visual y las narraciones, es decir, la cultura que va asociada a los paisajes, que incorpora la visión de los 
habitantes92. La concepción del paisaje desde la geografía cultural como un texto (es característico que algunos proyectistas vayan más allá y digan que es un lenguaje) 
ha hecho imprescindible la mirada hermenéutica y ha orientado la discusión hacia aproximaciones que comprenden el paisaje como un código dinámico, un sistema de 
signiﬁcación.
Así, en relación con la pregunta de si las nuevas expresiones del paisaje anulan la relación con lo visual, se puede decir que la visión cede su lugar protagonista; aún 
así, las recientes aproximaciones  holísticas no reniegan de lo visual. Las herramientas proyectuales que se centran en los procesos naturales, no desatienden 
aspectos de la apariencia; es ésta la que delata los procesos y sus distintos estados, y provoca el deleite del paisaje. Esta perspectiva también queda patente en la 
propuesta de la geografía, disciplina ﬁel a la importancia de las narraciones, los textos orales, como parte de la identidad de un sitio, que es la noción de palimpsesto, una 
noción donde la  tradición visual queda implícita. 
Se puede observar, pues, que estas visiones que aparentemente tienen la voluntad de alejarse de lo visual, al ﬁnal, aparte del valor de integrar nuevos aspectos, no 
anulan la relación fundamental con lo visual, sino que la matizan y la enriquecen. Incluso podría decirse que desestabilizan visiones demasiado estables o unitarias, 
have found a self-renewing balance. [...] Any sudden disturbance to the balance of either landscape will be reﬂected in its appearance.”
89 M. Potteiger; J. Purinton, 1998. Landscape narratives. Design practices for telling stories. New York: John Willey & Sons, p. 7 “Landscapes highly inter-textual where the reader adds meanings”. Comparar con Anne Whiston Spirn, The language of landscape. Op. 
cit. p. 15 “ Landscapes were the ﬁrst human texts, read before the invention of other signs and symbols.”[…] Landscape has all the features of language. It contains the equivalent of words and paths of speech-patterns of shape, structure, material, formation, and 
function. […] Like the meanings of words, the meanings of landscape elements (water, for example) are only potential until context shapes them […] Landscape is pragmatic, poetic, rhetorical, and polemical. Landscape is scene of life, cultivated construction, carrier 
of meaning. It is language.” Existe también la intuición de que el auge de teoría especíﬁca durante los noventa en el campo del paisajismo produce de alguna manera las transferencias intelectuales desde el pensamiento crítico postmoderno de los sesenta, setenta 
y ochenta al terreno del paisaje, como ocurrió en su momento con la ciudad. También es interesante la sugerencia de José Luis Pardo, 2001. “La búsqueda del sentido”, en: El País, 27/01/01, sobre el acto fundamental de interpretar en el trabajo hermenéutico; lo 
compara con el acto de existir-sobrevivir.
90 Maria Goula, 1996. Los tiempos del paisaje. (Tesina presentada en el Màster d’Arquitectura del Paisatge. Tutora: Dra. Rosa Barba i Casanovas. No publicada). Se hace referencia a la obra Metamorfosis de Ovidio. Según Italo Calvino (en su libro Seis propuestas 
para el nuevo milenio), quiere representar el conjunto de lo narrable transmitido por la literatura con toda la fuerza de imágenes y signiﬁcados que ello implica. A través de la novela alejandrina, le llega a Ovidio la técnica de multiplicación del espacio interno de la 
obra mediante unos relatos engarzados en otros que multiplican la impresión de densidad. 
91 P. Groth; T. W. Bressi, (ed.), 1997. Understanding ordinary landscapes. New Haven / London: Yale University Press, p.1-21. También en Yi-Fu Tuan, 1990. Topophilia: A Study of Environmental Perception, Attitudes and Values. New York: Columbia University 
Press, p. 34. Yi-Fu Tuan, geógrafo de Berkeley comenta que paisaje es ”[…] a cultural code for living, an anonymous ‘text’ to be read and interpreted, a writing pad for inscription, a scape of and for human praxis, a mode of dwelling and a mode of experiencing. It 
is invested with powers, capable of being organized and choreographed in relation to sectional interests, and is always sedimented with human signiﬁcances. It is story and telling, temporality and remembrance. Landscape is a signifying system through which the 
social is reproduced and transformed, explored and structured - process organized. Landscape, above all, represents a means of conceptual ordering that stresses relations. The concept emphasizes a conventional means of doing so, the stress is on similarity to 
control the undermining nature of difference, of multivocal code, found in the concepts of place or locale.” En Cataluña, Joan Nogué recoge esta argumentación en J. Nogué. Op. cit., p. 31 “El paisatge, en aquest sentit, es pot interpretar com un dinàmic codi de 
símbols que ens parla de la cultura del seu passat, del seu present i potser també de la del seu futur.” 
92 El hiper-texto ha sido adoptado por los sectores de la geografía cultural que confían en el paradigma de la participación como inyección de pluralidad y acercamiento a la realidad.
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2.11.2.2.11.1.
La idea de diagrama es, seguramente, la expresión por excelencia de lo procesual y a la vez de lo sistemático. La luz es probablemente 
el material que más se presta para la exploración de diferentes situaciones, de manera que se ha explorado desde la multiplicidad, 
desde los impresionistas hasta proyectos a partir de la captación de la luz. Sin embargo, en los proyectos de paisaje, como en esta 
propuesta de Geuze, que ha conceptualizado los sistemas de plantación, convirtiendo un instrumento técnico en otro proyectual, se 
utiliza la variabilidad de la vegetación como argumento especíﬁco de la disciplina y simultáneamente como vehículo de diferenciación 
del proyecto del espacio público contemporáneo convencional.
2.11.1. Adriaan Geuze / West 8.
2.11.2. Steven Holl, 1998. Museum of the city. 
Comportamiento de la luz en una serie de espacios de una galería, Museo di Cassino, Cassino, Italia. 
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que introducen lo fragmentario como una realidad que hay que comprender y, sobre todo, que introducen el aspecto dinámico. De hecho, la mayoría incluyen los siguientes 
aspectos: lo físico y lo visual como algo integrado93; lo natural y lo artiﬁcial vistos conjuntamente94; y, como la parte más evolucionada, incluyen el cambio como 
una condición inherente relacionándolo con el tiempo y la transformación. 
Concluyendo, casi puede decirse que la crítica a lo visual es fundamental para el “regreso” del paisaje95. Sin embargo, debido a lo fundamental que es la relación 
visual con él, ha provocado que incluso los proyectistas que más se han resistido a ello, no dejan de reciclar96 actitudes de la propia tradición. 
Lo más interesante, sin embargo, de este giro de los signiﬁcados que ha adquirido el paisaje, continúan siendo las pequeñas grietas que algunos autores dejan para lo 
visual visto desde otra perspectiva. Por ejemplo, la referencia al proceso de (re)crear la naturaleza como un argumento representacional puede ser el vínculo entre 
la imagen-cuadro y la imagen como proceso. Beth Meyer97 presenta una extensa referencia de un artículo de Robert Smithson98 donde él aﬁrma que lo pictórico es 
ﬁnito (podríamos decir completo para contraponerlo con el carácter de incompleto que Rosa Barba sugirió como el carácter del paisaje99). En esta ocasión, Smithson 
compara el proyecto con la naturaleza, y concluye diciendo que mientras que la naturaleza es incompleta (nos recuerda aquel etcétera de Roland Barthes100), la pintura 
no lo es. A pesar de los distintos matices que se da a la naturaleza o al paisaje a través de la idea de lo incompleto, aquí no interesa como expresión de legitimación de 
transformaciones  inapropiadas sino como acto de inclusión hermenéutica, y a la vez, como vínculo con la concepción de la imagen variable (que es la percepción que 
resulta de un sujeto múltiple y una distancia variable). 
93 Christopher Y. Tilley. Op. cit., p.25 “By ‘landscape’ I want instead lo refer to the physical and visual form of the earth as an environment and as a setting in which locales occur and in dialectical relation to which meanings are created, reproduced and transformed. 
The appearance of a landscape is something that is substantial and capable of being described in terms of relief, topography, the ﬂows of contours and rivers, oasis, rocks and soils, and so on.” 
94 Sauer, el fundador de la visión cultural del paisaje, ya desde los 20 deﬁnía el paisaje así. Sin embargo, hasta la reestructuración de la disciplina, el paisaje se ha tratado siempre desde dicotomías rígidas. Carl O. Sauer, 1925. The morphology of landscape, 
en: J. Leighly, (ed.), 1963. Land and Life: A Selection from the Writings of Carl Ortwin Sauer. Berkeley: University of California Press, p. 32 “On a regional scale, landscape can be deﬁned as ‘an area made up of a distinct association of forms, both physical and 
cultural’.” 
95 Aún así, a veces esta crítica parece demasiado esquemática y a favor del paradigma ecológico, como si fuera la panacea, manteniendo en realidad la dicotomía en el punto de vista. Sin embargo, los teóricos de paisaje más relevantes abogan por la fusión y 
veriﬁcan su viabilidad desde la obra y la literatura de los mejores ejemplos de paisaje construido. 
96 Maria Goula, 2003. “Adriaan Geuze”, en: Visions, nº 1. Barcelona: Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, pp. 58-61 “Por ejemplo, Geuze se considera unos de estos paisajistas que ha sido radical con todo tipo de visiones anquilosadas en un 
pintoresquismo anticuado. En algunos últimos proyectos, como el de Jubilee Gardens, usa imágenes reproducidas, aisladas de su contexto, como los acantilados o la campiña inglesa, una aproximación francamente pintoresca. ¿Sería entonces contradictorio (con 
su trayectoria previa) que en el proyecto de los Jubilee gardens recurriera a representaciones de lo inglés? ¿O es simplemente una resignación irónica frente al papel representativo de ese tipo de proyectos? ¿Sería una deconstrucción de las capas que componen 
las cosas y sus imágenes culturales?”
97 Elizabeth K. Meyer, 2000. “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”, en: M. Conan (ed.), Environmentalism and Landscape Architecture, Proceedings of the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of 
Landscape Architecture XXII. Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, pp. 187-244.
98 Ibíd., p. 223. El artículo de Smithson al que se reﬁere Meyer se publicó por primera vez en la revista Art Forum y se puede encontrar en la reedición de la selección de sus escritos editados por Nancy Holt. Su posición crítica de los parques naturales es 
absolutamente coherente con su práctica artística. Véase Robert Smithson, “Cultural Conﬁnement”, en: Art Forum (octubre 1972); o en: N. Holt, 1979. The writings of Robert Smithson. New York: New York University Press, p. 133.
99 Rosa Barba, 1996. “Argumentos en el proyecto del paisaje”, en: Geometría, 20 (número monográﬁco), p. 6 “Los paisajes se construyen por capas de deseos, voluntades y acciones, y se debaten para permanecer entre el desgaste del tiempo y el ímpetu de las 
catástrofes, mayores y menores, a través de esta memoria que los legitima en imágenes.” Esta deﬁnición tan acertada, es casi global ya que está hecha de frases subordinadas que cada una re-enmarca-redirige de una manera nueva y complementaria la noción 
de paisaje, vista desde la teoría y la práctica. En el mismo artículo, p. 8. “cada visión de un paisaje es en realidad un descubrimiento y una revisión o un paisaje nunca está completo y nos llega precedido de muchas lecturas para encabezar otra serie también 
incompleta.” No es ninguna coincidencia que ella habla de construcción y de capas, habla también de la permanencia y de las diversas miradas que lo reconocen y lo representan y así se imprime en la memoria individual y, por qué no, colectiva a través de las 
imágenes.
100 Roland Barthes. Op. cit., p. 129 “Valéry decía que en la Naturaleza no hay etcétera: la naturaleza lo dice todo, y solamente el hombre se da el poder descarado y exorbitante de cubrir la continuación de las cosas con ese apéndice perezoso que no quiere decir 
nada, pero que le disculpa, según él, de ser incompleto; además, extrema el cinismo hasta reducir ese resumen a tres letras expeditivas: etc.” 
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2.12.1. Humphry Repton, 1792. Red Books. El antes.
2.12.2. Humphry Repton, 1792. Red Books. El después.
2.12.3. Ian L. McHarg, 1969. Vegetación existente / Bosque: asociaciones ecológicas / Hábitats existentes de fauna salvaje / Bosque: calidad existente / Pendiente / Limi-
taciones del suelo: cimentación / Limitaciones del suelo: nivel freático.
2.12.4. Ian L. McHarg, 1969. Mapa de síntesis: conservación-recreativo-urbanización.




2.3 Capas versus imagen frontal o cómo reconciliar una dicotomía
La idea de que el paisaje consiste en muchas capas101 inter-relacionadas, incluso en competencia, puede ser una de las razones del uso casi universal de la generación e 
interpretación de capas temáticas en el estudio del paisaje. Es una idea moderna y de uso extenso que se ha intensiﬁcado recientemente por el aumento de posibilidades, 
debido a las nuevas tecnologías. Rápidamente se asoció con lo sistemático y, sobre todo, con cierto determinismo de la aplicación del análisis cientíﬁco. Ya se ha 
comentado suﬁcientemente, en el punto anterior, el origen pictórico del paisaje, pero aquí interesa la imagen, sobre todo la imagen frontal, como instrumento de proyecto 
de paisaje. Fue, quizá, el dibujo de un paisaje existente uno de los mecanismos iniciales para proseguir en la transformación de un territorio, a partir de lo que abarca la 
vista, evidentemente desde el momento que existe la consciencia romántica sobre el paisaje. 
No se trata de desarrollar un seguimiento de su eﬁcacia y sus limitaciones; ni tampoco de comentar la reciente incorporación de nuevas variables ambientales, que 
cada vez monitorizan más los entornos en la planiﬁcación; ni de exponer las posibilidades de bases de datos, tan de moda, y su representación cartográﬁca. Se trata 
simplemente de exponer una situación que puede que sea sintomática de la segregación de una disciplina entre dos exponentes paradigmáticos, cuyo uso parece que 
rara vez es complementario. Estos dos mecanismos (el primero casi ha expulsado al segundo) parecen antagónicos. El estudio de las capas temáticas es característico, 
sobre todo, de la tradición de la planiﬁcación (ambiental, en este caso)  mientras que el otro (y por esa razón se ha tachado de estático, etc.) pertenece al núcleo más duro 
de la tradición pintoresca.  
Puede que no haya mejor manera de ilustrar y exponer que profundizar un poco más en esta dicotomía, a partir de la confrontación de dos pares de imágenes a pesar del 
tiempo que las separa102. Mirando un ejemplo aleatorio de los Red books de Repton, se puede observar que la aproximación al lugar del proyecto se desarrolla mediante 
composiciones equilibradas registrando la imagen existente y visualizando el futuro a través de un cambio de rasgos, los que el autor consideraba no deseados, por 
no coincidir con las características del modelo que proponía (por ejemplo, hacer los límites más complejos, introducir manchas de vegetación fragmentadas, bloquear 
alguna vista, y demás parafernalia estilística). La imagen frontal, y en particular su inﬂuencia en el proyecto de jardines de lo pintoresco, se ha asociado con frecuencia 
con una ilustración (extrañamente muy publicada), sobre la cual John Dixon Hunt concentra la divulgación de los valores pintorescos a través de un mal ejemplo103. Aquí 
simplemente interesa comparar las imágenes como procedimiento y no hablar de sus logros proyectuales. 
2.13.1.
101 El paisaje entendido como capas es probablemente una idea heredada de una visión moderna, la del Index, que seguramente, está asociada a la idea de catálogos y visiones taxonómicas. Véase, en relación con el arte moderno, Rosalind Krauss, 1996. “Notas 
sobre el índice. Parte I“ y “Notas sobre el índice. Parte II”. En: La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos. (1ª ed. inglesa, 1986. The Originality of the Avant-Gard and Other Modernist Myths. Cambridge, Massachusetts: MIT Press) Madrid: Alianza 
Editorial, pp. 209-235.
102 Es evidente que el modelo pictórico ha precedido al otro, claro producto de la modernidad y de la abstracción aplicada y divulgada claramente durante el siglo XX.
103 John Dixon Hunt, 2002. The Picturesque Garden in Europe. London: Thames & Hudson, p. 11-12 “Richard Payne Knight used a pair of engravings by Benjamin Pouncy after Thomas Hearne to illustrate his 1794 poem, The landscape, one mocking the bland, 
uneventful landscapes that the picturesque was committed to replacing, the other showing an exemplary alternative, which has, nonetheless, a strong whiff (perhaps unconscious) of absurdity (Humphry Repton recognized this perhaps when he said they represented 
‘Bad taste in the two extremes’). The picturesque may, indeed, derive something of its bad name today from our constant invocation, as garden historians, of this very pair of images. […] We need, then, to get behind the caricatures of which even the most experienced 
exponents of the picturesque garden were apparently capable.” Las imágenes también están publicadas, por Jay Appleton, con el siguiente título: “Contrasting styles of Georgian landscape design: Top: A park landscaped in the style of Capability Brown. Bottom: 
The same park landscaped according to ‘picturesque’ principles. Both pictures, drawn by T. Hearne and etched by B. T. Pouncy, were published as illustrations to Richard Payne Knight’s didactic poem, The Landscape”, en: Jay Appleton. Op. cit., p. 198. Es también 
curioso que Iñaki Ábalos utilice este par de imágenes en Iñaki Ábalos, 2005. Atlas de lo  pintoresco (vol. 1: El observatorio). Barcelona: Editorial Gustavo Gili, p. 41.
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Por otra parte, es inevitable comentar la inﬂuencia de Ian McHarg104 y su método de suitability análisis105, una respuesta desde una postura moral, que ha sido seguramente 
la referencia más célebre del environmental planning, lugar común para los planners y geógrafos americanos. El trabajo de las capas se ha asociado a la independencia 
de cada una y de la utilidad de las inﬁnitas superposiciones que, en deﬁnitiva dependen de la pregunta que se hace a un sitio. La única manera de que las capas dejen 
su autonomía y empiecen a revelar las confrontaciones espaciales de los sistemas es a través de su superposición. Puede que aquí reside la base a partir de la 
cual se realizó la crítica hacia esta manera de trabajar que conduce de manera frecuente a un proceso de evaluación  a través de sistemas de ponderaciones y que confía 
en la linealidad y vigencia de una serie de decisiones tomadas previamente. 
Pese a la confrontación del antes y el después, aunque no siempre se presentan en conjunto, como una comparación por contraste, el collage se ha convertido en una 
manera común de comunicación de las ideas de proyecto (que, por cierto, persiste todavía por la insistencia de paisajistas contemporáneos en modiﬁcar la imagen 
existente para comunicar las ideas del proyecto, seguramente, debido a una diﬁcultad intrínseca del proyecto de paisaje por comunicar los efectos de la propuesta 
conseguidos, que se debe a la importancia crucial de representar la textura, la materialidad). Así, los collages de Brunier  modiﬁcan lo existente (imágenes 2.13.2-3), 
a través de múltiples intentos de manipular la imagen en fragmentos, para controlar las ideas del proyecto, incluso para reciclar las referencias pictóricas propias de la 
historia de la práctica106 desde su mirada personal. Los notorios collage de West 8, operan sobre todo a un nivel ideológico, reciclando leyes de comunicación visual, ya 
que son conceptuales (imagen 2.13.1.).
Mirando estos dibujos, surge un tema relevante: en la cultura paisajista persiste el uso de la manipulación de la imagen frontal, desde la panorámica al encuadre limitado, 
para proseguir en las transformaciones de un sitio. Esta consideración también conlleva la idea de que quizás no es el medio, el trabajo con la imagen, lo que ha conducido 
a unos resultados que se consideran sin valor (por ejemplo, las extrapolaciones de lo pintoresco), sino la persistencia de unos criterios estéticos ya superados que han 
provocado la crítica, sobre todo, de los arquitectos. 
Capas versus palimpsesto
En la aproximación a las capas hay varios temas que se comparten, tanto en el análisis como en el proyecto. Anita Berrizbeitia107 hace una presentación crítica del parque 
Bos de Amsterdam, proponiendo el concepto de índice según la deﬁnición de R. Krauss,  como una referencia física, ya que puede ser una traza y, como en el caso del 
104 Representante del environmental planning y de la tradición de Tennessee Valley Authority. Se muestra muy interesado en la dinámica de los sistemas. Anne Whiston Spirn, 2000. “Ian McHarg, Landscape Architecture, and Environmentalism: Ideas and Methods 
in Context”, en: M. Conan (ed.), 2000. Environmentalism in Landscape Architecture. Proceedings of the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of Landscape Architecture XXII. Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, pp. 97-114. 
El comentario de Anne Whiston Spirn sobre McHarg subraya el hecho de que él ha devenido una ﬁgura controversial en tanto que, por un lado, se le considera un hombre relevante por la innegable importancia y la naturaleza de su legado (Anne Whiston Spirn, 
alumna entonces, recuerda el curso del 59 en la Universidad de Philadelphia con los humanistas cientíﬁcos más relevantes del momento como invitados; tampoco se puede olvidar el premio que ha recibido su libro más notorio Design with nature, 1969) pero, por 
otro lado, McHarg mantuvo sin resolver las dicotomías de conservación versus la gestión, o la natura versus la cultura. En él y Olmsted se ve claramente la relación global entre paisaje y planeamiento. Ella comenta que desde 1897 cuando John Muir y Gifford 
Pinchot se separaron amargamente del Yosemite, se produjo un cisma persistente dentro del ambientalismo americano, entre la protección casi absoluta y la gestión prudente. Parece que para muchos, McHarg no se decide y perpetúa esta polaridad. Además, 
Anne Whiston Spirn sugiere que, al ﬁnal, el éxito del suitability analysis no favoreció el desarrollo de su faceta de proyectista.
105 Se trata de sistematizar y objetivar las capas temáticas que inciden sobre un entorno y, a través de superposiciones selectivas, según la pregunta o la necesidad, mediante transparencias, decidir la aptitud de un entorno geográﬁco para la localización de un 
uso. 
106 Por ejemplo, la incidencia del parterre en la proyectación contemporánea. La idea de delimitar superﬁcies de visibilidad con geometría perceptible que forman parte de un conjunto.
107 Anita Berrizbeitia, 1999. “The Amsterdam Bos. The Modern Public Park and the Construction of Collective Experience”, en: J. Corner (ed.), Recovering Landscape. New York: Princeton Architectural Press, pp. 187-204. Presenta el parque Amsterdam Bos como 
un ejemplo que rompe la tradición del parque burgués del siglo XIX; el cambio desde la composición de la forma al proceso de producción, derivando a una composición naturalista por capas temáticas y la transparencia de los espacios, abiertos a múltiples lecturas. 
En p. 189 “Indeed, an Eesteren’s and Mulder´s conception of the design and construction of the park as a process rather than as an aestheticized composition demanded that a critic understand its value less in terms of ‘how it looks’ and more in terms of ‘how it 
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parque, una traza de un procedimiento natural. Las capas, si las enfocamos desde el punto de vista de este texto, resumen de manera muy eﬁcaz la visión funcionalista 
que les es inherente. Las capas, cuando se superponen (aleatoriamente), construyen tejido. El trabajo procesual, la no comprobación del resultado ﬁnal desde la imagen, 
la desvinculación del proyecto con el acto de la composición y la exclusión de la discusión sobre centro y periferia desde el proyecto, son todos temas relacionados con 
el instrumento/lenguaje de las capas temáticas. El proyecto ya no es jerárquico: es de ﬁnal abierto y reiterativo108. 
Por otra parte, todo proyecto es superposición. Recientemente, sobre todo en entornos de valor ambiental incuestionable, se han dado proyectos que tratan espacios de 
valor ecológico. Parece que se limitan a diseñar los accesos y las miradas, mediante la soﬁsticada disposición de artefactos, de una manera compatible con su fragilidad 
y a través de referencias amplias reinterpretan el horizonte, la memoria del lugar, explicitan su potencial pedagógico, etc. A pesar de la inusitada belleza resultante de los 
proyectos más logrados de este tipo109, cabe preguntarse sobre el carácter de una intervención superpuesta, limitándose al diseño del artiﬁcio, ya que seguramente otros 
equipos disciplinares gestionan el valorado soporte.¿Será que todavía el proyecto, desde una posición disciplinar, sostiene la dicotomía entre soporte e intervención, 
y se desarrolla como un discurso paralelo al del soporte? 
El palimpsesto se puede considerar una versión contemporánea del análisis de capas que incorpora la crítica desde la hermenéutica. Lo fundamental de la idea de 
palimpsesto es que incorpora la noción de resto y la idea de descubrimiento, puede que entre ellas, que en las capas son aspectos marginales ya que han sido una 
expresión instrumental del desarrollo autónomo de los sistemas convencionales y por eso, básicos. 
La crítica a la segregación de las posturas
La visión del análisis por capas se ha asociado con un análisis ambiental y funcional. Sin embargo, rara vez se ha relacionado con lo visual. Por otra parte, lo visual no 
siempre se encuentra explícito en las aproximaciones que se llaman artísticas o object oriented; de todas maneras, ambas han sido revisadas por los paisajistas que 
han seguido el giro cultural del ambientalismo110. Estas dos posturas, que rara vez se combinan111, se han criticado recientemente. La imagen frontal se ha criticado por 
relacionarse con una imagen estática y por causar la disminución del potencial de la imagen visual como vehículo de creatividad proyectual, sobre todo por su relación 
con lo ﬁgurativo y, al mismo tiempo, la crítica al análisis exhaustivo112 se basa primero en la concepción de las capas como un proceso de objetivación y acumulación 
works’.” En la p. 194 “The park is not a fully resolved object instead it operates as art index.” Y en la p. 196 “As Rosalind Krauss notes, indexes work differently from symbols in that they relate to their referent along an axis of physical relationships. They are the 
marks or traces of a particular cause, and that cause is the thing to which they refer, the object they signify. Into the category of index, we would place physical traces (like footprints) medical symptoms. […] As an index a park becomes a trace of a speciﬁc procedure 
rather than a completed, static, totalized object.”
108 Las narrativas de la experiencia del parque son resultado del libre movimiento del espectador; los proyectistas no se han ocupado de ellas; pueden ser inﬁnitas tanto como las superposiciones en la lectura de capas que dependen de la pregunta que se le quiere 
hacer al territorio estudiado.
109 Véase el proyecto de Paolo Bürgi, en Cardada, Locarno, Suiza, ganador ex aequo de la 3ª Bienal Europea de Paisaje, en: Catálogo de la 3ª Bienal Europea de Paisaje 2003. Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 300-303. O el proyecto del sendero para 
el Pinar de La Algaida, ganador del premio del público de la misma bienal, de F. J. López y Ramón Pico, en: Catálogo de la 3ª Bienal Europea de Paisaje 2003. Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 311-313. Y también el premio de la 4ª Bienal Europea 
de Paisaje, una vez más ex aequo, del Parc de la Pedra Tosca en Les Preses, Girona, 2005, de RCR, Aranda-Pigem-Vilalta.
110 Elizabeth K. Meyer. Op. cit., pp. 187-244. En la p.190 “The divide between science and art that was integral to late-modern design theory and practice, such as McHarg’s and Walker’s, was called into question by such post-modern concerns as environmentalism, 
a strong cultural undercurrent felt by young landscape architects.”
111 Ha habido cierta división entre los que tratan lo visual y suelen referirse de un modo u otro al paisaje, y los que trabajan con él desde el paradigma ambiental, que suelen utilizar el término medio ambiente (environment). Este hecho lo corrobora también J. B. 
Jackson. En Kevin Lynch, 1998. La imagen de la ciudad. Barcelona: Gustavo Gili. Resulta curioso que Lynch habla del término ambiente. 
112 James Corner, 1991. “Critical Thinking in Landscape Architecture”, en: Landscape Journal, vol. 10, nº 2, p. 117 “One of the positions taken by positivism in landscape architecture and planning is that no action may be taken, or any change initiated, until all the 
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factual data have been collected. […] One has only to plow through the complex matrices of Christopher Alexander’s Notes on the Synthesis of Form (1964) or to look at the exhaustive collection of data involved in McHarg’s suitability analyses to see the laborious 
[…] of such an enterprise. […] Herein lies the tyranny, for it is assumed that factual data alone will automatically lead to a logical and credible synthesis (Rowe 1982). […] The ﬁnal product never seems to be quite as signiﬁcant as the process.”
113 Kuhn propuso el término paradigma. Thomas Kuhn, 1971 (1ª ed., 1962). La estructura de las revoluciones cientíﬁcas. México: FCE, p. 13 “Principalmente, me asombré ante el número y el alcance de los desacuerdos patentes entre los cientíﬁcos sociales, 
sobre la naturaleza de problemas y métodos cientíﬁcos aceptados. […] ‘paradigmas’. Considero a éstos como realizaciones cientíﬁcas universalmente reconocidas que, durante cierto tiempo, proporcionan modelos de problemas y soluciones a una comunidad 
cientíﬁca.” En la p. 44 “Para ser aceptada como paradigma, una teoría debe parece mejor que sus competidoras; pero no necesita explicar y, en efecto, nunca lo hace, todos los hechos que se puedan confrontar con ella.” En la p. 127 “La historia de la ciencia 
indica que, sobre todo en las primeras etapas de desarrollo de un nuevo paradigma, ni siquiera es muy difícil inventar esas alternativas. […] El signiﬁcado de las crisis es la indicación que proporcionan de que ha llegado la ocasión para rediseñar las herramientas.” 
En la p. 148 “Al enfrentarse a anomalías o a crisis, los cientíﬁcos adoptan una actitud diferente hacia los paradigmas existentes y, en consecuencia, la naturaleza de su investigación cambia. La proliferación de articulaciones en competencia, la disposición para 
ensayarlo todo, la expresión del descontento explícito, el recurso a la ﬁlosofía y el debate sobre los fundamentos, son síntomas de una transición de la investigación normal a la no-ordinaria. La noción de la ciencia normal depende más de su existencia que de la 
de las revoluciones.” Y Sheldrake reinterpreta el término a través del prisma de su teoría de resonancia mórﬁca. Rupert Sheldrake, 1994. La presencia del pasado. Resonancia mórﬁca. Barcelona: Paidós, (1ª ed. inglesa, 1988. The presence of the past: Morphic 
resonance and the habits of nature. Nueva York: Vintage Books), p. 394-395: “La disciplinas de la ciencia y de la historia están inﬂuidas por la cultura predominante y moldeadas por los paradigmas dominantes. Y a la luz de la causación formativa, tanto los mitos 
2.13.2. 2.13.3.
2.13.2. Yves Brunier, 1991. Hotel des thermes, Dax, Francia.
2.13.3. Yves Brunier, 1991. Parque urbano. Anteproyecto. Euralille, Lille, 
Francia.
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en la medida que sus construcciones mentales, como los paradigmas cientíﬁcos, están conﬁgurados por campos mórﬁcos y se mantienen por resonancia mórﬁca.” En la p. 413 “De nuevo, la aparición de campos mórﬁcos y paradigmas nuevos no puede explicarse 
en términos de lo que ha desaparecido anteriormente. Los campos nuevos en su inicio son como ideas, saltos intuitivos, suposiciones, hipótesis o conjeturas. Son conmutaciones mentales. De repente surgen nuevas asociaciones o patrones de conexión debido 
a un tipo de ‘cambio de gestalt’.” Finalmente, Corner sostiene que hay paradigmas que funcionan como ideologías y otros como modelos. James Corner, 1991. “A discourse on theory II: Three tyrannies of contemporary theory and the alternative of hermeneutics”, 
en: Landscape Journal, vol. 10, nº 2, pp. 118-120 “[…] (Paradigms as ideologies) Ideological paradigms establish theoretical frameworks within a particular philosophy. In this sense, formalism, historicism, ecologism or poststructuralism are paradigmatic. Positivism 
and the avant-garde are also ideological paradigms; that is, they are belief systems with laws and values necessary for coherent practice. […] Consider the previous case of positivism for example; or the deterioration of Modernism and subsequent emergence of 
Postmodernism in reaction to that. (Paradigms as models) The second sense of the term paradigm is more problematic and has been the one most used by architects and landscape architects over the years. This is the notion of paradigm as a very speciﬁc ‘type’, 
or an exemplary formal model that represents an ideology applied.” Corner considera los famosos tratados de paisaje, como por ejemplo los de Andre Mollet, Dezalier d’Argenville, Humphry Repton y Andrew Jackson Downing, como proveedores de modelos.  “[…] 
Herein lies part of the problem with paradigmatic thinking in the arts. That is: by the time Downing wrote his Treatise the original ideological and intellectual fervor that initially produced the English Landscape School had degenerated. The philosophy had become 
illusory; only the image persisted. […] This is the danger of paradigmatic models, or ‘types’: they persist long after the philosophical basis has been forgotten.” 
114 James Corner, “A discourse on theory II: Three tyrannies of contemporary theory and the alternative of hermeneutics”. Op. cit., p. 121.
sistemática de la información que recientemente, quizás por el uso de las tecnologías, se ha expandido en todos los terrenos de la proyectación, y segundo se basa 
en la revisión de cierto espíritu positivista en relación al objeto de estudio, que es el entorno. La crítica más sólida a ambas escuelas en realidad introduce la noción del 
paradigma como motor de la teoría y, a la vez, condicionante de la práctica. Según el artículo de Corner, el uso paradigmático113 de las teorías, especialmente en el paisaje, 
ha sido lo que ha alimentado esta dicotomía, y cobra especial interés en esta fase de inicio, de la aplicación de paradigmas ambientales en la planiﬁcación como en 
el desarrollo del paisajismo como disciplina. “[…] how can we possibly say that Picasso, De Kooning, or Duchamp have had no effect on us; not to mention the speciﬁc 
contributions to landscape architecture by Olmsted, Eckbo, McHarg, Halprin, Burle-Marx, Smithson, or Turrell? And what of our investigations into the galaxies, or at the 
opposite scale into the very structure of genes. Challenging our conceptions of space and time? Our paradigms of nature and landscape continually change.”114 
78
2.14.1. El color de la tardor en l’àmbit visual des de la costa: Baix Penedès, Calafell. 
CRPPb,1996.
2.14.2. Síntesi del plànol base amb els àmbits visuals des de la línia de costa: Baix 
Penedès, Calafell. Zona visible / Zona no visible. CRPPb, 1996.
2.14.3. Estudi de les textures de les unitats de vegetació dels àmbits visuals des de la 
pedrera Aurora. Baix Penedès, Calafell. CRPPb, 1996.
2.14.1. 2.14.2. 2.14.3.
115 Interpretado ampliamente por I. de Solà-Morales.
116 Interpretar: explicar el sentido de una cosa, traducir; representar, hacer presente con palabras o ﬁguras que la imaginación retiene, informar, declarar, preferir, manifestar uno su aspecto, recitar, sustituir, ser imagen o símbolo de una cosa, o imitarla, son algunos 
signiﬁcados del verbo. José Luís Pardo, 2001. “La búsqueda del sentido”, en: El País, 27/01/01, dice que desde Gadamer la hermenéutica es un instrumento importante; ya no sólo quiere decir traducir. Una serie de textos que tratan en deﬁnitiva el problema del 
sentido revelan el peso de la hermenéutica en la ﬁlosofía actual, que hace sólo tres décadas era una rareza léxica: Gadamer iluminó con una nueva luz la ﬁlosofía alemana del siglo XIX, porque propuso que interpretar no es una actitud intelectual o teorética que 
los hombres adopten después de existir y cuando han resuelto sus necesidades más urgentes y disponen de algún ocio; al contrario “existir es interpretar […] somos interpretación.” De ahí, según Pardo, el carácter ontológico de la hermenéutica que además 
establece la continuidad con el pasado. Por otra parte, la representación para Ignasi de Solà-Morales sustituye situaciones, presencias reales. Ignasi de Solà-Morales, 2001, “Mediations in Architecture and in the Urban Landscape”, en: Arie Graaﬂand. Cities in 
transition. Roterdam: 010 Publishers, pp. 277-287. En pp. 277-278 “The representations we can make of these places, graphic, literary, photographic, etc., are approximations, imitations, reproductions ‘of the things themselves’ or ‘of the facts themselves’ as these 
are and really occur in the place where they actually are. Nothing can fully replace life itself in its scenarios, every process of representation is a second version, a substitute imitation.” 
117 James Corner, “A discourse on theory II: Three tyrannies of contemporary theory and the alternative of hermeneutics”. Op. cit. Las tres tiranías, según este artículo de Corner, son: la tiranía del positivismo, proyectar con los paradigmas y su conversión en modelos 
y el uso de la vanguardia. Propone como alternativa el trabajo desde la hermenéutica.
118 Ibíd., pp. 125-126 “Interpretation is therefore different from the way productive theories operate. For example, interpretation is always in response to a particular situation, replete with speciﬁc sets of circumstances (Irwin 1985; Leatherbarrow 1988). […] In Truth 
and Method (1975. New York: Seabury Press), Hans-Georg Gadamer states that ‘what makes modern scholarship scientiﬁc is precisely the fact that it objectiﬁes tradition and methodically eliminates the inﬂuence of the interpreter and his time on understanding’ 
(p. 333). The very idea of a situation means that we do not stand outside it, but rather that we inhabit it. We ‘dwell’ in situations (Dalibor Veseley 1988. “On the relevance of phenomenology”. In Form, Being, Absence: Pratt Journal of Architecture. nº 2: 59-62. New 
York: Rizzoli). […] Interpretation is situated and circumstantial, interpretative and partial. Incomplete […] working with smaller units of inquiry Gadamer (1981, Reasons in the age of Science. Cambridge: MIT Press) has written that interpretation is ‘only an attempt, 
plausible and fruitful, but never completely deﬁnitive’.” Además, desde una perspectiva hermenéutica, se critica la objetivación de la tradición que elimina al que interpreta.
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2.4 Del análisis a la interpretación: la mirada superpuesta
La tesis introduce la noción de interpretación en contraposición a la de análisis, entendido éste como el más habitual y el que contiene connotaciones cientíﬁcas, es decir, 
considerado con frecuencia objetivo115. Además, insistir en el trabajo interpretativo de la imagen visual, en su doble condición de hecho perceptivo y representación, ayuda 
a aclarar la posición de la tesis que es alejarse del discurso, al cual suele asociarse la imagen en torno a la representación116. Cabe señalar que la elección del término no es 
casual. Viene de la mano de la hermenéutica. James Corner, en un artículo que se podría considerar fundacional en cuanto a la estructuración del paisajismo, explicita que 
la interpretación como actuación fundamental de la hermenéutica es la respuesta hacia las tiranías de los paradigmas ideológicos y que fueron tomados como modelos 
y esterilizaron o condicionaron la práctica paisajística117. En realidad, todas las premisas que él propone están de alguna manera relacionadas con la interpretación: si 
la primera es que el mundo no es un todo que se pueda abarcar, la única posible respuesta es afrontar cada situación como particular y realmente irrepetible, ya que 
habitamos en situaciones118. La importancia del sujeto se vincula con la segunda premisa (de raíz fenomenológica, ya que el conocimiento primario deriva de la experiencia 
corporal), que es aﬁrmar que el medio de creación, ideación e incorporación (embodiment) del paisajismo es el paisaje mismo119. La tercera premisa para Corner es deﬁnir 
la relación con la tradición120 de la que formamos parte; interpretar la tradición que no sólo es presente, sino que tiene expresiones físicas121. La visión de Corner sobre la 
representación y la interpretación interesa especialmente para deﬁnir la propuesta de imagen variable de esta tesis.
Danto122, hace más de 20 años, decía que la interpretación es dar valor al objeto de estudio, a la obra de arte en este caso, para generar una nueva identidad. La 
interpretación es como una sección mental que se despega del objeto y empieza a tener valor por ella misma; de este modo, interpretación, valor e identidad 
están intrínsecamente relacionados. Interpretar quiere decir leer y conversar, dialogar mentalmente con el lugar de proyecto.
119 Ibíd., p. 126 “The second working assumption is that primary knowledge is that which comes from direct experience. We live in a corporeal and phenomenal world, amongst real things, in speciﬁc places, […] Humans make perception out of things perceived 
(Merleau-Ponty 1962).” En p. 127 “The medium of ideation-and subsequent embodiment-in landscape architecture is the landscape itself. […] things and places can be properly understood only through nearness and intimacy, through bodily participation. […] It is 
only through the actual undertaking of perception based work-imaginary drawings, models, artifacts, and the actual building of landscapes-that the landscape architect can best ﬁnd access to the enigmatic richness of landscape space and time. Only through the 
temporal and phenomenal processes of doing and making can revelation occur. […] the primary source of creativity is grounded in the tactile experience of making, of techne-poiesis, crucial for any signiﬁcant ideation.”
120 Ibíd., p. 127 “Tradition is therefore a dynamic artefact, a result of human work and the accumulation of ideas. In constituting culture, tradition is continually being worked toward. Any intervention today, whether of personal or historical accident, can inevitably 
become a formative ingredient in later movements. Of course, the previously discussed ‘tyrannies’ are obviously part of this inheritance. […] By extension, this task relates to what Paul Ricoeur (1961) has deﬁned as a central problem in contemporary culture; that 
is, ‘how to become modem and to return to sources; how to revive an old, dormant civilization and take part in universal civilization’.” En pp. 276-277 “The objective is to devise new meanings (futures) from a critical and yet imaginative reinterpretation of our tradition 
(past), thereby transcending the superﬁciality of pictorial image and historical style.”
121 Ibíd., p. 129 “A hermeneutical landscape architecture is therefore something that is based on situated experience, placed both within space and time as well as in tradition, and is equally about resurgence or renewal as it is about invention. In describing 
hermeneutics and art, George Steiner (1990) wrote that all serious works of art are ‘critical acts’ that embody ‘an expository reﬂection on, a value judgement of, the inheritance and context to which they pertain’”. 
122 Arthur Danto, 2002. La transﬁguración del lugar común. Barcelona: Paidós Estética, 31, p. 185 “Ver un objeto, y ver un objeto al que la interpretación transforma en una obra, son cosas claramente distintas, por mucho que la interpretación devuelva al objeto 
a sí mismo al decir que la obra es el objeto. ¿Pero qué tipo de identiﬁcación es ésta? Por el carácter constituyente de la interpretación, el objeto no era una obra hasta que se convirtió en una de ellas. Como procedimiento transformativo, la interpretación es algo 
parecido al bautismo, no en el sentido de dar un nuevo nombre, sino una nueva identidad, una participación en la comunidad de elegidos. La analogía religiosa se hará más profunda al avanzar el análisis, pero por el momento es la lógica de la identiﬁcación 
artística lo que me interesa.”
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2.15. Estudio de visibilidad, del tamaño del ámbito en relación con la estructura de los tres planos, y fotografías panorámicas desde los puntos de vista que coinciden con los límites más relevantes de la visibilidad. Vall Campmajor, Pla de l’Estany. CRPPb, 2004.
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2.4.1 La distancia variable
Los estudios de visibilidad se consideran interpretaciones sistemáticas de la imagen del entorno. La selección del punto de vista no es algo aleatorio, y es claramente 
condicionante para los resultados. El hecho de estudiar la imagen, la que se construye desde el viario123, en deﬁnitiva,  tiene interés porque reﬂeja una de las condiciones de 
urbanidad (conducta urbana / territorial) más relevantes de nuestros tiempos: la movilidad, en contraposición a una vista puntual (por ejemplo, desde un mirador, que, 
a pesar de ser  básica para la construcción de la imagen colectiva de un lugar, es una imagen que puede variar su textura, pero su forma y estructura son permanentes). 
A veces, por ejemplo, el viario sigue e incluso señala la estructura geográﬁca de los lugares, que al mismo tiempo coincide con su percepción; pero otras veces, atraviesa, 
corta, segrega, y el paisaje se nos presenta de una manera diferente, parcial, como un fragmento que no siempre pierde la relación con su estructura visual de referencia 
inmediata; sin embargo, modiﬁca su percepción, la texturiza, la altera, la muestra desde la diferencia de lo particular y matiza la imagen representativa. Estas imágenes 
se acercan más a la experiencia cotidiana124. A la vez que interesa la imagen visual –el encuadre del fragmento–, no interesa una visualización realista125, sino indicios de 
la condición visual de los paisajes en cuestión, una especie de indicadores de situaciones visuales potenciales para la proyectación.
En relación con la selección del punto de vista, el interés de la tesis se centra en las visibilidades superpuestas. Se despega así de la idea de la descripción de las formas 
del relieve, y se introduce la idea de la abstracción de múltiples visiones superpuestas que van dibujando cada vez un ámbito nuevo. La mirada superpuesta consiste 
también en explorar la complementariedad de visiones diferentes. Yi-Fu Tuan habla sobre esta complementariedad y declara la visión vertical objetiva, mientras que 
la lateral él la considera moral, personal y estética: “If the essential character of landscape is that it combines these two views (objective and subjective) it is clear that the 
combination can take place only in the mind’s eye. Landscape appears to us through an effort of the imagination exercised over a highly selected array of sense data. It is 
an achievement of the mature mind.” 126
La relación imagen/planta interesa no solamente para descifrar las cualidades visuales y ahondar en esta cualidad de complementariedad127, sino que además interesa 
para tomar conciencia de las cualidades de aquello que es expuesto. En el caso de estudio aquí mostrado, donde se trata de visiones escalares de temas texturales del 
paisaje de Calafell, la imagen (imagen 2.14.2) muestra un alto nivel de artiﬁcialidad y de fragmentación de las teselas que ocupan el mosaico, y además esta fragmentación 
está altamente expuesta y se percibe con un fondo aparentemente homogéneo, “natural”, lo que aumenta la primera impresión de artiﬁcialidad. En los otros ejemplos 
la imagen más expuesta escogida es una imagen que muestra su índice de variabilidad por el cambio periódico y la otra explora la relación de la variedad textural en el 
tiempo que provoca la agricultura en relación con la geometría de suelo dentro de un altamente expuesto ámbito visual. Por otra parte, la lectura de la forma visual con 
123 Cada estudio de visibilidad acaba siendo una superposición o acumulación de miradas desde un punto donde un ojo que mira da un giro completo de 360 grados. Sin embargo, es la visión desde el viario la que trabaja con la idea de la superposición, acumulando 
visiones puntuales a lo largo del camino. Los estudios de visibilidad desde el viario pueden ser muy útiles, ya que pueden llegar a dar amplia información en escalas menores, con cálculos precisos incluyendo obstáculos visuales, que se podrá reciclar en el proceso 
proyectual. La visibilidad es un instrumento para un sujeto especíﬁco, un técnico; así que aquí no se han incluido factores ambientales y psicológicos que suelen intervenir en los procesos de percepción.  
124 Ramón Folch, 2003. “Los conceptos socioecológicos de partida. Principios ecológicos versus criterios territoriales”, en R Folch. 3. El territorio como sistema. Conceptos y herramientas de ordenación. Barcelona: Diputació de Barcelona (Colección Territorio y 
Gobierno: Visiones), pp. 19-42. Hace referencia a la necesidad de acercarse a la percepción ciudadana, y no solamente desde los protocolos de la participación.
125 A veces, en la práctica se confunde la posibilidad de acercarse a la imagen variable de los lugares con la ﬁnalidad de captar lo que se ve desde los miradores, naturales o construidos.
126 Yi-Fu Tuan, 1979. “Thought and landscape. The eye and the Mind’s eye”, en: Donald W. Meinig, (ed.), 1979. The interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, p. 90 “Landscape is an ordering of reality from different angles. It is 
both a vertical and a side view. The vertical view sees landscape as domain, a work unit or a natural system necessary to human livelihood in particular organic life in general; the side view sees landscape as space in which people act, or scenery for people to 
contemplate.”
127 El hecho de que la visibilidad se genere básicamente en escalas geográﬁcas, cuestiona su veracidad, sobre todo cuando se contrapone con la imagen frontal. Sin embargo, no se trata tanto de una oposición sino al revés, de visiones que matizan y, al ﬁn y al 
cabo, dependen una de la otra. 
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2.16.1. Zones exposades i cobertura de sòl. Estudi de les condicions paisatgístiques de la Vall d´Incles, Andorra, CRPPb, 2003.
2.16.2. Fotomontajes. Estudi de les condicions paisatgístiques de la Vall d´Incles, Andorra, CRPPb, 2003.
2.16.1.
2.16.2.
Esta imagen es el resultado de la síntesis del estudio de visibilidad. La estructura visual interna se deﬁnía 
por la presencia de la solana, sobre todo, de unos fragmentos de ella que se mantenían siempre presentes, 
y de la invisibilidad de la parte llana del valle. 
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128 Véase capítulo 3 sobre el valor de la estructura visual y los elementos de paisaje. 
129 Se trata de un valle en Andorra, uno de los últimos sin urbanizar. El encargo consistió en deﬁnir las condiciones paisajísticas del valle en un informe que, junto con otra serie de informes que elaboraron expertos de distintas disciplinas, sería la base para un 
estudio previo del Plan Especial que llevaría a cabo el despacho de los urbanistas catalanes Jornet, Llop i Pastor. Se trató de revelar el potencial del valle (no especialmente singular, pero sí atípico para la estructura montañosa de Andorra y, se diría, amable y 
pedagógico) para gestionar su futuro a través de la estrategia de su declaración como paisaje cultural.
un ámbito visual compacto, y la percepción de un valle cerrado, desde la fotografía (imagen 2.15) se hace más compleja a partir del proceso de descifrar el papel de los 
distintos planos dentro del ámbito compacto. Separando los elementos que pertenecen a los distintos planos perceptibles, se rompe esta imagen isótropa que sugiere la 
compacidad y se veriﬁca la importancia del primer plano, sobre todo en un caso como éste en que está completamente despejado. Se nota el plano medio, pero resulta 
la parte iconográﬁca e informacional más débil, ya que con las cualidades atmosféricas precisas se proyecta sobre un fondo, potente formalmente, que mantiene el color 
del tercer plano que en este caso está muy cerca y no ha perdido sus cualidades cromáticas. 
La imagen presentada aquí (imagen 2.16) indica las áreas más expuestas visualmente. Podemos observar que las partes presentes casi permanentemente se separan 
por una distancia que es suﬁciente para conseguir que se perciban como unidad separada de las siguientes, y así obtener la impresión de una discontinuidad que es un 
poco inesperada cuando uno mira el topográﬁco del valle, ya que las estructuras lineales se suelen considerar continuas. La sensación de discontinuidad se produce por 
estos ámbitos menos visibles, que son los pliegues de drenaje del sistema que complican la evaluación de la fragilidad, ya que los espacios menos frágiles visiblemente 
son más frágiles ambientalmente. De todas maneras, completando la visión desde la fotografía, se ve que tiene valor como index,  que retrata situaciones sin llegar a 
ofrecer la imagen aquella que coincidiría con la impresión percibida en el valle de unos cuatro ámbitos diferenciables. En este caso la imagen fotográﬁca se encuentra 
subordinada a una lectura múltiple que viene a continuación y la cual ﬁja los múltiples ámbitos visuales que a posteriori matizan la impresión inicial de partes. La mirada 
superpuesta también se relaciona con elementos que operan en escalas distintas. No se trata de una relación funcional, sino de una relación que incide en la construcción 
de la imagen visual128 que suele ser el resultado de la asociación constante entre estructuras y elementos. 
La imagen variable como propuesta de esta tesis se ilustra mejor con esta secuencia de visibilidades que ayudan a descifrar aspectos de un valle simple129 (imagen 
2.17). La imagen variable aquí se despliega de una manera contundente, y desdibuja constantemente la imagen mental del valle; sin embargo, deﬁne localidades y da 
información sobre la evaluación puntual de la fragilidad visual, como una capa más que, como se puede observar, varía mucho según que lugares. La imagen variable y su 
apropiada interpretación podrían dar opciones para la futura urbanización y gestión del valle. Como por ejemplo, tantear la posibilidad de la existencia de recintos internos 
cuya capacidad de carga se puede estudiar con la ﬁnalidad de encontrar los más adecuados para urbanizar, es decir, para desarrollar aquellos programas mínimos que 
la estructura del valle es capaz de asumir sin que pierda sus cualidades paisajísticas.
La imagen variable: imagen eidética, sensorial y operativa, mediadora para la interpretación
“For the French thinker –Gilles Deleuze– there is no aesthetic, scientiﬁc or philosophical experience without mediations or mediators. In the same way that theoretical 
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Es interesante ver los puntos a partir de los cuales se construye la imagen más continua, la que más coincide con la imagen mental 
del valle, la que da la imagen asimétrica que es la impresión más duradera debido a la orientación del valle, y la separación total 
entre sol y sombra; los puntos donde la imagen es más fragmentada, los puntos a partir de los cuales se contemplan las partes con 
más concentración de valor, los puntos donde más se percibe la estructura hídrica, como pliegues topográﬁcos, los puntos con la 
visión más lejana, los puntos con la visión más deﬁnida por lo próximo, la deﬁnición del aquí y el allí, etc. 
2.17 Visibilitats des de les bordes principals, Estudi de les 
condicions paisatgístiques de la Vall d´Inclès, Andorra. 
CRPPb, 2003.
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hypotheses are an instrument of mediation for the production of scientiﬁc or philosophical knowledge, so too in artistic creation, places, stories or images do not exist in 
themselves waiting only to be revealed, but are proposals, positions prepared in advance, for the production of a given experience and thus of a particular knowledge, 
architectural, landscapist, literary or pictorial.”130
El argumento de la distancia cambiante entre sujeto y objeto ofrece un valioso cambio instrumental a la hora de identiﬁcar el paisaje con la idea de múltiples imágenes 
que incorporan los procesos, además de incluir el encuadre como  fragmento, visual y a la vez táctil. Desde el cine y la fotografía la relación con lo visual sólo puede ser 
una ventaja, ya que el paisaje requiere también representaciones nuevas para alimentar el discurso teórico sobre él. Las interpretaciones desde la disciplina han de poder 
adquirir matices contemporáneos, en tanto que estudio, uso y evaluación de la imagen. Así, la tesis propone la noción de la imagen variable como un ﬁltro de revisión 
de bagaje cultural del paisaje y, al mismo tiempo, desde una óptica operativa. 
Vilém Flusser131 aﬁrma que las imágenes son superﬁcies de signiﬁcado. Son instrumentos que interpretan y representan “algo que sucede” allí fuera, a través de la 
abstracción de las cuatro dimensiones que nuestra imaginación permite proyectar en dos, sobre una superﬁcie. El signiﬁcado está en la superﬁcie y se percibe a través 
del “divagar sobre la superﬁcie, este tiempo da profundidad al signiﬁcado”. El scanning es el mecanismo que establece una relación temporal entre los elementos de una 
imagen y las relaciones de signiﬁcado. Flusser132 considera que este espacio-tiempo de la imagen no es nada más y nada menos que el mundo de la magia: “[…] Un mundo 
en que todo se repite y participa en un marco conceptual de signiﬁcado”. Al mismo tiempo, establece la diferencia entre el mundo de la magia y el mundo de la linealidad 
histórica, donde nada se repite, y todo tiene una razón, una causa y unos resultados. Aunque Flusser incita a leer de todas maneras la fotografía, a re-descubrirla, en este 
capítulo se convierte en una de las hipótesis de partida, ya que el acto de mirar, contemplar la realidad, es leer lo que hay allí fuera en el tiempo. Se trata de reivindicar la 
necesidad de darle dimensión temporal a la imagen. “A landscape is a space deliberately created to speed up or slow down the process of nature. As Eliade expresses it, 
it represents man taking upon himself the role of time.”133
130 Ignasi de Solà-Morales, “Mediations in Architecture and in the Urban Landscape”. Op. cit., p. 278. Cita a Gilles Deleuze, Différence et répétition, PVF. Paris, 1968 p. 3 (traducción española, Diferencia y repetición, Ediciones Júcar, Madrid, 1988, p. 33).  
131 Vilém Flusser, Πρός μία φιλοσοφία της φωτογραφίας. (Für eine Philosophie der Fotograﬁe). Op. cit., p. 11.
132 Ibíd., p. 11.
133 James Corner, Recovering landscape. Essays in contemporary Landscape Architecture. Op. cit., p. introductoria.
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3. Sobre la imagen y la identidad
«Es posible que, al ﬁn y al cabo, vivamos en un mundo amnésico gobernado por leyes eternas. Pero también es posible que la memoria sea inherente a la naturaleza; y 
si descubrimos que así es el mundo en que vivimos, deberemos modiﬁcar completamente nuestra forma de pensar. Tarde o temprano tendremos que abandonar muchos 
de nuestros antiguos hábitos de pensamiento y adoptar otros nuevos: hábitos que se adapten mejor a la vida en un mundo que vive en presencia del pasado, y que vive 
asimismo en presencia del futuro, abierto a la creación continua.»1
Se habla del potencial de la imagen como forma visual, como resultado del contraste entre entidades que nos guía a identiﬁcar lugares con identidad reconocible; como 
vehículo para proceder a la “visualización”2 del lugar a través de la arquitectura. La tesis comprende que la imagen es potencialmente mediadora de nuestra relación con 
el mundo. Puede que esta sea la razón primordial de que en la práctica disciplinar la imagen sea el vehículo para acercarse a la identidad y, en ocasiones, en la práctica 
cotidiana, se utilice de forma intercambiable con este concepto3. El capítulo revisa contribuciones teóricas signiﬁcativas4 repartidas en los respectivos apartados de una 
serie de autores de los campos de la teoría urbana y la geografía cultural5 que comparten el hecho de que entre principios de los sesenta y ﬁnales de los setenta se han 
interesado y han tratado de manera sistemática temas de proyectación y evaluación del entorno a partir del análisis visual, el de la imagen, entendida como el volátil y 
siempre cambiante aspecto de la realidad física6.
Se ha dicho con frecuencia que la falta de identidad se considera, en general, un problema, una falta de valor; aquí se quiere debatir el hecho de que la ausencia de 
imágenes de estructuras reconocibles ha llegado a asociarse de manera automática con la falta de identidad, idea que se reﬂeja con claridad, a la vez que matizada, 
en las aportaciones teóricas antes citadas. De este modo, el discurso contemporáneo sobre la identidad ha surgido desde lo negativo, es decir, desde la falta de identidad. 
Pero ha ido posicionándose en pos de la idea de la presencia de múltiples identidades, parciales o fragmentadas. El reconocimiento de la falta de identidad puede todavía 
contener las semillas de un deseo de recuperarla, de reconstruirla; sin embargo, la aceptación de una realidad hecha por fragmentos reconocibles, superpuestos o 
en conﬂicto, se posiciona de una manera antitética al signiﬁcado gestáltico de la identidad como una totalidad estructurante.
La imagen reconocible, como resultado de la percepción inmediata de una estructura legible, es consustancial a la buena forma y se convierte en parte de la identidad 
de los lugares y, además, es considerada como un valor. Aquí se tratará su persistencia y vigencia en los discursos actuales, su instrumentalidad en las lecturas de paisaje, 
su asociación con la idea de patrón como una idea que trasciende lo estrictamente formal, y su doble papel funcional y perceptivo en el paisaje. En deﬁnitiva, se tratará 
su implicación en la identiﬁcación de valores de paisaje contemporáneos.
1 Rupert Sheldrake, 1994. La presencia del pasado. Resonancia mórﬁca. Barcelona: Paidós, p. 496. 
2 Christian Norberg-Schultz, 1979. Genius loci, Paesaggio, Ambiente, Architettura. Milano: Grupo Electa, p. 4 “[…] means to visualize the genius loci”. 
3 Ibíd. En el desarrollo del texto intercambia la palabra identidad con la palabra imagen. En cada una de las ciudades que analiza en torno al espíritu del lugar dedica un apartado a su imagen. Ésta es la razón fundamental de haber incluido esta obra dentro de la 
de la “resonancia visual”. A veces, la identidad se describe a partir de la impresión. La palabra impresión tiene interés porque es efímera; es el primer estadio y da paso a algo más estable; conserva una connotación de tactilidad, tanto en la etimología latina como 
en la griega. Relacionar la identidad con la primera impresión es residuo de la aplicación de la teoría de la Gestalt.
4 Una contribución signiﬁcativa debe entenderse como una referencia relevante en el ámbito de la investigación y, al mismo tiempo, como una referencia ampliamente citada en la literatura disciplinaria y en la de campos vecinos.
5 J. Appleton, 1996 (1ª ed., 1975). The experience of Landscape. Chichester: John Willey & Sons. / D. Appleyard; K. Lynch; J. Meyer, 1964. The view from the road. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press. / G. Cullen, 1961. The Concise Townscape. London: 
Architectural Press. / J. Jakle, 1987. The Visual elements of Landscape. Amherst: The University of Massachusetts. / G. Kepes, 1969. Language of Vision. Chicago: Theobald. / K. Lynch, 1998. La imagen de la ciudad. Barcelona: Gustavo Gili Reprints. / C. Norberg-
Schultz. Op. cit. / Steen E. Rasmussen, 2000. La experiencia de la arquitectura. Sobre la percepción de nuestro entorno. Madrid: Librería Mairea y Celeste Ediciones S. A. (Manuales Universitarios de Arquitectura, 3). / R. Venturi; D. Scott-Brown; S. Izenour, 1998 
(1ª ed., 1978). Aprendiendo de las Vegas. El simbolismo olvidado de la forma arquitectónica. Barcelona: Gustavo Gili Reprints. No todos tienen la misma relevancia; los urbanistas tienen una tendencia a proponer soluciones, mientras que el resto aporta una visión 
teórica; los segundos suelen citar a los primeros, especialmente los trabajos de Lynch.
6 En esta etapa introductoria, preﬁero utilizar la palabra entorno como más general y neutral, en vez de ambiente, paisaje o lugar, debido a su participación directa en la construcción del discurso presentado más adelante.
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Por otra parte, la identidad de los entornos se ha discutido básicamente desde la permanencia, desde las estructuras geográﬁcas, las trazas visibles de la historia y la 
persistencia de estructuras físicas y sociales. Por ejemplo, la geometría de suelo y sus elementos7 siempre se han considerado parte relevante de la identidad de los 
lugares, y se han traducido de forma directa en valores de paisaje. Sin embargo, aquí interesa focalizar las cualidades de lo variable para ver su incidencia en la imagen 
y, en consecuencia, en la identidad. Puede que los cambios periódicos como parte de un ciclo se hayan ido considerando parte de esta identidad, pero siempre se ha 
considerado difícil incorporar el parámetro en transformación o variables que registran el cambio en los procesos de descripción por razones evidentes. Sin embargo, 
aquí no interesa tanto el aspecto de transformación a lo largo de tiempo, es decir, como evolución, sino más bien observar cómo incide el aspecto variable de una forma 
estática, como algo que tiene varias versiones, en la construcción de la imagen sobre todo en un contexto actual en que hay cierta diﬁcultad para llevar a cabo lecturas 
estructurales. Es decir, es conocido que lo permanente llega a formar parte de lo que se considera representativo de los lugares como parte fundamental en el 
proceso de construcción de la identidad, pero aquí se trata la relación entre la imagen múltiple de los lugares y la construcción de la identidad. Es fundamental 
el interés de la tesis por la delicada aﬁnidad entre panorama y horizonte y por otro lado entre secuencia y narrativa. Se desarrolla una indagación teórica para situar el 
panorama y la secuencia dentro del discurso crítico actual y proponer su revisión a través de dos conceptos (el de horizonte y el de narrativa respectivamente) versátiles 
y con una instrumentalidad alimentada por la variabilidad y la intertextualidad. 
Hipótesis de trabajo
- Las lecturas desde los autores, citados aquí, involucrados en la resonancia de lo visual trataron temas de rabiosa actualidad, en tanto que sistematización y análisis del 
entorno. Sin embargo, se vieron relacionados con paradigmas de evaluación impregnados por la inﬂuencia de una interpretación de la Gestalt funcional, simpliﬁcada 
y determinista. Puede que ésta haya sido la razón de que, después del impacto enorme que consiguieron las primeras contribuciones8 (observado sobre todo en el 
reﬂejo, casi después de una década, en otras publicaciones, aquí tratadas también), haya cesado el interés teórico sobre el tema. De todos modos, desde hace unos años 
vuelve el interés por su revisión desde la teoría del paisaje y de la ciudad en general.
- La Gestalt ha sido, posiblemente, una de las teorías más inﬂuyentes en la proyectación del entorno9 para entender la relación entre patrones perceptivos y valores 
proyectuales. No se trata aquí de hacer una crítica a las aportaciones gestálticas o cuestionar su validez, sino más bien revisar su aplicación en las teorías ya mencionadas 
y matizar lo inmediato y ecléctico de su aplicación. 
- La imagen reconocible está relacionada con valores cognitivos que se han transferido también, como valores, a la proyectación del paisaje. La búsqueda de 
lo singular, sin ser la única, como algo reconocible visualmente es una continuación de lecturas gestálticas de percepción profunda. ¿Hasta qué punto está 
la imagen reconocible relacionada con formas legibles? ¿Sería el concepto de patrón un concepto que añadiría las capas funcionales a la idea de imagen reconocible y 
7 Rosa Barba, 1996. “Paisaje. Entre el análisis del entorno y el diseño del espacio exterior”, en: Geometría, 21, (número monográﬁco. Paisaje (y II)), p. 12  “Hay tres clases de elementos en el plano: Las líneas y las redes viarias: [...]. Las tramas del parcelario 
rural y la vegetación: elementos claramente en dos dimensiones que desarrollan su forma en el suelo. Los volúmenes y las áreas cubiertas: ediﬁcios, tejidos urbanos y plantaciones arbóreas que generan las emergencias visuales del territorio rural y el perﬁl y las 
texturas del territorio urbano.” Esta categorización propuesta por Rosa Barba hace explícita la instrumentalidad del comentario, ya que se vincula con la escala y, a la vez, con los planos de visión. 
8 Véase Gyorgy Kepes como aportación base y, sobre todo, los trabajos de Lynch y de Cullen.
9 Se ha visto la directa (aunque no explicitada por el autor) aplicación de la Gestalt  en los conceptos propuestos en La imagen de la ciudad. También se ha localizado en las indagaciones de Schultz, como comenta Venturi en: R. Venturi, 1972. Complejidad y 
contradicción en la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, p. 68, para hacer una referencia breve. En realidad, todos los aquí mencionados, excepto Venturi han sido inﬂuenciados por esta teoría.
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convertirla en concepto híbrido? La hipótesis de la tesis es la vigencia de la imagen reconocible en la lectura inter-escalar de la identidad. 
- Una vez asimilada la percepción de la identidad como algo múltiple o fragmentado, los fragmentos identiﬁcables, legibles, ¿pueden llegar a sostener conﬁguraciones 
con valor?  
- La persistencia de las connotaciones de la noción de lugar (enclave) en sentido conductivista, y de la identidad como totalidad deﬁnida con parámetros de ﬁgura-fondo 
se pone en duda. Con el “regreso del paisaje” resurge el interés por la identidad y también por su dimensión concreta y particular como localidad. La pregunta que se 
hace aquí es, comprendiendo el amplio solapamiento que existe desde esta perspectiva entre el paisaje y lugar: ¿podría el paisaje ampliar los signiﬁcados de lo local y 
extenderlos a otros contenidos? 
- La permanencia ha sido una constante para aproximarse a la identidad. ¿Cuál es la aportación de lo variable en ese proceso y también en la deﬁnición de valor? Y, 
en este sentido, ¿los elementos visuales forman parte de la identidad, tanto desde la permanencia como desde lo variable? 
- ¿Cuáles son los valores contemporáneos del paisaje, una vez dicho que no sería suﬁciente considerarlos simplemente como la suma de valores patrimoniales y 
ambientales? ¿Pueden considerarse valores aquellos elementos que conﬁguran la imagen de paisaje? ¿Existe una relación entre las capas signiﬁcativas del paisaje y los 
elementos de valor?  
- Existen estructuras visuales, como el panorama y la variación espacial y, de hecho, perceptiva, es decir, la secuencia, valoradas ya sea por la tradición pictórica, o porque 
se relacionan con lecturas conductivistas y deterministas. Si el panorama ha sido valorado ampliamente, pero a la vez se considera como parte de la tradición anquilosada 
en un tipo de relaciones visuales, estáticas, ¿podría el horizonte convertirse en un concepto que introduce parámetros de variabilidad y de lo sensorial en el 
panorama? ¿Por qué interesan los miradores y cuál es su relación con el panorama y/o el horizonte? ¿Por qué los miradores se consideran automáticamente signos de 
valor? 
- La secuencia, herencia de lo pintoresco más esencial, forma parte del leitmotiv de las teorías de proyectación sobre el entorno. Se ha relacionado con la “congelación” 
de planos con composición más bien asociada a las premisas de este estilo y se ha criticado por estática. ¿Sería la narrativa un concepto que revalorizaría la secuencia, 
ya que no es meramente visual y es más bien un instrumento interpretativo? ¿Sería la “imagen yuxtapuesta” una versión de la secuencia alejada de las bases de lo 
pintoresco y, por eso, más útil, ya que introduce aspectos de lectura subjetiva, y así la desvincula de cierta noción de objetividad, que sólo perjudica su potencial como 
herramienta?
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3.1.1. Leyenda del plano de valores estéticos de la plana d’Urgell I, Lleida. CRPPb, 2006. 
3.1.2. Zoom en el plano de valores estéticos de la plana d’Urgell II, Lleida. CRPPb, 2006.
3.1.1. 3.1.2.
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3.1 Aproximaciones a la identidad mediante la imagen 
La búsqueda de la identidad ha sido un tema clave en la teoría disciplinar producida en la posguerra10. Según Ignasi de Solà-Morales, algunas de las alternativas que se 
han ofrecido como respuesta a esta búsqueda se inscriben en el marco de un organicismo entendido en clave gestáltica y fenomenológica, que también envuelve y hace 
de soporte al conjunto de las aportaciones integradas en este apartado, las que intentaron aproximarse al tema de la identidad a través de la imagen. 
La aproximación desde la disciplina proyectual a la identidad de los paisajes se desarrolla normalmente mediante diversas lecturas de base estructural y morfológica. La 
lectura de la apariencia se ha considerado, en general, insuﬁciente para acceder a la identidad, tanto desde posiciones críticas de la disciplina como, sobre todo, desde 
otras aportaciones disciplinares que consideran la apariencia y, en consecuencia, la forma, o bien una dimensión superﬁcial (literalmente) de la identidad, o bien, lo que 
llega a ser lo mismo, un resultado de procesos que prácticamente quedan ocultos, y que es necesario revelar11.  
En las teorías revisadas en este capítulo como inﬂuyentes en el discurso proyectual, la identidad se ha considerado desde un punto de vista de una totalidad, muy 
relacionada con imágenes de todas las escalas, en la mayoría de los casos gestálticas, legibles, relacionadas con la buena forma. La identidad, como  concepto 
abstracto, igual que el yo, apunta siempre a las ideas de individualidad y totalidad12.
Imagen versus identidad 
Si la identidad se deﬁne como algo que se puede distinguir (que contiene la capacidad de producir en el receptor una imagen mental fuerte), signiﬁca que depende de la 
apariencia y de la estructura; el hecho de que la identidad es siempre algo distinguible, no se puede cuestionar; sin embargo, no siempre es algo que se puede reconocer 
inmediatamente y, por lo tanto, es algo que hay que descubrir. 
La pérdida de la identidad no sólo se ha detectado por la fragmentación de los territorios, debido al desarrollo vertiginoso de las últimas décadas, y se ha entendido como 
una carencia de estructura en general, sino también como la pérdida de la fe en la posibilidad de que exista una identidad como entidad estructurada, permanente. 
En esta conjetura, las entidades reconocibles de los paisajes actuales (que es el tema que interesa, ya que la identidad es difícilmente abarcable) se han de considerar 
como fragmentos aislados; a la vez, es curiosa la persistencia de elementos visualmente reconocibles en las listas de valor y en las estructuras de la identidad. ¿Cuál es 
el papel actual, por lo tanto, de los fragmentos de entidades reconocibles dentro del mosaico paisajístico? ¿Y cómo se pueden relacionar con la identidad? 
10 Ignasi de Solà-Morales, 1998 (1ª ed., 1995). Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili, pp. 47-48 “En el siguiente congreso, el de 1956, en Dubrovnik, un nuevo concepto clave se coloca en el centro de la reﬂexión de 
los arquitectos y urbanistas: identidad. La identidad adquiere un rango primordial precisamente porque su carencia es interpretada como el mal más grave de la ciudad existente y la por venir. Evidentemente hay en la reﬂexión en torno al problema de la identidad 
urbana un sutil pero contundente ataque a los criterios canónicos de la arquitectura del Movimiento Moderno. […] La llamada a la identidad y la difusión de otros conceptos como core o cluster (ya en el congreso de 1959) no puede ser interpretada sólo como 
una sustitución de un lenguaje metafórico de la máquina por un lenguaje metafórico de lo orgánico.” Ignasi de Solà-Morales interpreta que el core es “la razón última de su modo de ser”, mientras que cluster es “la asociación de aquello que vive conjuntamente, 
intercambiando sus ﬂujos vitales en convivencia que da sentido al individuo como parte inseparable de un grupo humano más amplio.”
11 No se trata de entrar en profundidad en un tema demasiado complejo; sólo se trata de insistir en que esta lectura parcial de la realidad es fundamental para la proyectación, ya que es la forma y sus imágenes lo que al ﬁnal construye el proyecto. No excluye 
otras lecturas, y tampoco debe entenderse como una limitación; sólo prioriza la lectura y la evaluación de la realidad física actual.
12 Kevin Lynch, La imagen de la ciudad. Op. cit. Dice Lynch sobre la identidad, seguramente recogiendo las aportaciones de teorías dominantes, que en realidad es el reconocimiento de algo separado; la identidad es individualidad. Es interesante relacionar 
su deﬁnición con la desarrollada por Norberg-Schultz, que entiende la identidad como una totalidad. C. Norberg-Schultz asocia la identidad con la presencia de un genius loci que se podría leer en todo tipo de lectura escalar, ya que habría impregnado la totalidad 
de la estructura en cuestión. También la noción y el proyecto de lugar se asociaron en su momento con la presencia de una identidad, idea que subyace todavía. La identidad no puede ser parcial; no obstante, nuestras aproximaciones a ella siempre lo 
serán. Cabe destacar la diﬁcultad congénita de asimilar el hecho de que la identidad es algo en evolución o que se transforma; más bien, las ideas sobre la identidad tienden a coincidir con un concepto bastante estático.
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13 A pesar de que en el estudio presentado aquí (Catálogo del paisaje de la Plana de Lleida) se ha optado por seguir una clasiﬁcación convencional, en todos los trabajos del CRPPb y como manera con la cual se identiﬁca absolutamente esta tesis, se aproxima a la 
interpretación de la identidad y su evaluación a partir de los elementos de paisaje; aquí han sido considerados como valores las áreas importantes y espacios ya protegidos (patrimonio ambiental e histórico-cultural), y se han añadido unos potenciales de elaboración 
cartográﬁca y evaluación propia. Estos últimos han sido áreas de vegetación estacional, elementos de agua singulares y algunas de sus infraestructuras, como los canales, líneas de vegetación que acompañan la hidrografíad, patrones nítidos de secano y de 
regadío, patrones de asentamientos históricos, elementos patrimoniales, como iglesias, cementerios, estructuras de arqueología industrial, red de castillos, etc., esto último considerado con su entorno próximo), ámbitos visuales desde puntos particulares, áreas 
de bosque caducifolio mayor de 10 hectáreas, elementos geológicos complementarios al patrimonio geológico ya declarado, áreas de transición con potencial ambiental, los conectores potenciales. También, se han incluido todos aquellos elementos de paisaje 
que deﬁnen la imagen visual, sobre todo en un paisaje que siempre se describe desde el tipo y se considera homogéneo.
14 En la plana de Urgell, los conectores ecológicos se relacionan en su mayoría con los sistemas de montículos (tossals), elementos que destacan por su morfología, y los elementos de agua, que suelen destacar por el cambio textural que ofrece la vegetación 
que les acompaña. 
En realidad, la identidad, ya sea como una globalidad estructurante o como una realidad fragmentada y dinámica, es producto de la mirada. Asimilar la multiplicidad y la 
condición cambiante de la identidad (esto último no considerado como un defecto) es asimilar que es la mirada hacia la realidad lo que ha cambiado irreversiblemente. 
Se comentarán brevemente algunas ideas a propósito de la incidencia de la imagen reconocible y su implicación a la construcción de la identidad como algo valorado, 
distinguible y legible en relación al paisaje.
Valores de identidad 
De la observación de las leyendas de los planos ( 3.1.1-3) emergen varias cuestiones. Primero, la aclamada necesidad de deﬁnir valores de paisaje especíﬁcos, es 
decir, aspectos de la identidad relacionados con la realidad física de los paisajes. Aquí se responde a través de categorías de variables directamente relacionadas con 
la imagen visual y otras relacionadas con temas de las “capas signiﬁcativas”, la esencia de cualquier paisaje (relieve, agua, vegetación, infraestructuras, patrimonio). 
Alimentada por una tradición morfológica propia de la cultura urbanística, aquí la búsqueda de la identidad se amplía a las estructuras paisajísticas que pertenecen a 
una escala territorial (sistemas hidrológicos y de drenaje, de vegetación, elementos de la orografía arquetípicos o también conﬁguradores de la imagen colectiva, patrones 
especíﬁcos reconocibles, áreas de imagen especíﬁca −la imagen híbrida de  fronteras−, elementos ya reconocidos y protegidos, etc.). 
En segundo lugar, si consideramos la propia imagen de paisaje como vehículo para aproximarnos a la identidad, hay que entender la identidad de paisaje como algo híbrido13, 
y no como una suma de valores segregados. Es realmente interesante ver (plano 3.1.3) la coincidencia entre elementos de identidad de paisaje y valores ecológicos14. 
La tercera cuestión tiene que ver con el hecho de que cualquier forma (patrón, traza o elemento)  reconocible a través de su imagen se considera como parte inherente de esta 
identidad en proceso de descripción. ¿Cuáles de las variables aquí mencionadas tienen que ver con la imagen reconocible como el aspecto variable de una forma?
Las series de elementos que aparecen en las leyendas de los planos son elementos de paisaje que inciden en la construcción de la imagen en una escala geográﬁca. 
Son, por un lado, elementos de permanencia que inciden en la conﬁguración de unas imágenes persistentes colectivas (por ejemplo, ámbitos de valles, elementos 
orográﬁcos y líneas de cambio de pendiente y topográﬁcos como muros); y, por otro lado, son de una categoría que comprende básicamente elementos vegetales, que 
pueden verse combinados con estructuras territoriales y que se caracterizan por el cambio periódico, notable en este caso, que incide de manera decisiva en la imagen 
de los lugares. Por ejemplo, en el caso de la plana de Urgell, estos elementos se han divido en varias categorías, destacando la categoría de elementos de paisaje 
predominantes de la imagen que, en este caso, son los frutales de regadío y de secano; éstos son relevantes por su permeabilidad y variabilidad, y se convierten en un 
valor social, ya que en un paisaje como el leridano, productivo e infravalorado, el reconocimiento de su potencial disfrute estético es primordial. 
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3.1.4.
Al lado de patrones de agricultura nítidos, resquicios vigorosos de la historia de los lugares y espacios muy valorados 
por los habitantes, que no solo disponen de una imagen reconocible sino, también, de una economía agrícola 
saludable, pertenecen a la misma leyenda con otros elementos como estructuras vegetales lineales o hidrológicas 
que se valoraron como potenciales conectores. 
15 Simon Bell, 1999. Landscape: pattern, perception and process. London: E & FN Spon, p. 30 “Landscapes are usually not so clear in their patterns, because they comprise many layers or components”. En el capítulo “Mosaic landscapes”, en la p. 30, resume las 
características más signiﬁcativas del concepto de patrón de paisaje: “[…] it is possible to consider landscapes as complexes of networks and mosaics”; “mosaic patterns can be found over a wide range of spatial scales […] human perception of mosaic patterns 
ranges from a few to some hundreds of miles / kilometers […] mosaics arise because of energy inputs into the biosphere. […] the mosaic patterns of the world are spatially, structurally, compositionally and temporally heterogeneous at all the scales described 
above.”
16 Anne Whiston Spirn, 1998. The language of landscape. New Haven / London: Yale University Press, p. 22 “Natural processes establish the base rhythm that is expressed in the initial form of the land, to which culture, in turn, responds with new and changing 
themes that weave an intricate pattern, punctuated here and there by high points of nature and art.”
17 Simon Bell. Op. cit. Este autor cita a Forman en la p. 35. 
18 C. Alexander; S. Ishikawa; M. Silvertein; M. Jacobson; I. Fiksdahl-King; S. Angel, 1977. A pattern language. New York: Oxford University Press (Ed. española, 1980. Un lenguaje de patrones. Barcelona: Gustavo Gili, p. 9). El libro funciona como una especie de 
manual ﬂexible de instrucciones, cuyos elementos “son entidades denominadas patrones”. Cada patrón describe un problema que se plantea de manera reiterativa en la proyectación, y luego se presenta “el núcleo de la solución a ese problema”. La descripción 
3.1.4. Plano de patrones, Lleida. CRPPb, 2006. 
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La siguiente categoría sería la de patrones agrícolas reconocibles que pueden ser de extensión reducida, fragmentos integrados en el llano. Sin embargo, son entidades 
legibles, sobre todo en planta, pero también perceptibles en secuencia: elementos singulares de vegetación, elementos conﬁguradores de la imagen agrícola, como líneas 
de árboles, canales, terrazas etc. Los últimos son muy signiﬁcativos, ya que el llano tiende a coincidir con su geografía abstracta y son estos elementos los que construyen 
localidades particulares y diferenciables dentro del conjunto. Cabe destacar que se incluyen los temas patrimoniales construidos como conjuntos de paisaje, como son 
los patrones de asentamientos. Hay que comentar especialmente que se ha puesto énfasis en los elementos agrícolas o procesos naturales para complementar lecturas 
territoriales previas. ¿Hasta qué punto la imagen de los sistemas naturales puede considerarse que forma parte de la imagen reconocible de los paisajes? O, dicho de 
otra manera, ¿hasta qué punto es hoy en día necesario ampliar los contenidos de la imagen del ámbito exclusivo del artiﬁcio al mundo de la materia viva? Y, 
por último, considerar su impacto visual y su papel funcional, ecológico y social. 
Patrones: la aplicación de la ecología de la imagen
Los patrones, naturales y construidos (en realidad, híbridos), han sido el prisma abstracto por excelencia a la hora de tratar el paisaje en los discursos teóricos 
especíﬁcos de paisajismo. Sin embargo, no han tenido demasiadas aplicaciones en el estudio de paisaje, seguramente por su complejidad15. Diversos autores (entre otros, 
Anne Whiston Spirn), consideran que los patrones son en realidad el resultado de la mezcla entre los procesos naturales y la intervención16. Richard Forman relaciona 
la forma con el patrón,  describiendo a ambos desde el punto de vista de sus cualidades dinámicas. “[…] form is a diagram of force, or as we could say the pattern is a 
diagram of process. The energy ﬂows affect the mosaic pattern.”17 
El libro Un lenguaje de patrones, tan notorio en los ciclos de urbanistas y arquitectos durante la década de los setenta18, aporta la novedad de deﬁnir situaciones que ellos 
llaman problemas, desmenuzarlas, y proponer que los patrones sean las frases ﬂexibles para combinar y construir la respuesta. En general, el patrón consiste en una 
imagen reconocible, siempre y cuando se trate de un patrón físico y su percepción dependa de la escala. Varios autores anglosajones19 coinciden en la deﬁnición de patrón 
como una abstracción de estructuras complejas e interconectadas vinculadas con una imagen. Por esto, es clara la inﬂuencia de la teoría de la Gestalt a la hora de deﬁnir 
y evaluar los patrones20. Los patrones son, al ﬁn y al cabo, desarrollos diagramáticos donde el reconocimiento de la repetición en una estructura es un aspecto clave 
para comprenderlo y describirlo. Los patrones permiten una lectura estructural de la imagen; cuanto más vigorosos, mejor enseñan la pauta, tanto desde la imagen 
aérea o global, como desde la visión directa de la imagen interior. Así, los patrones, como diagramas de relaciones visuales y numéricas, son mediadores de la identidad 
de los paisajes. Son instrumentos para su proyectación.  Pero, ¿por qué se han considerado aquí como valores? Porque combinan la pauta y la forma, y son muestras 
de una gestión global del paisaje; son muestras de complejidad. 
del patrón tenía dos objetivos según los autores: la conexión del patrón con otros para entender el total de patrones como un lenguaje, y la presentación de éstos de una manera abierta para que los usuarios puedan construir sus propias soluciones. Se puede 
comparar con la noción de las capas signiﬁcativas, que serían la esencia del problema. Puede que la diferencia entre las aproximaciones al paisaje mediante el concepto de patrón y la aportación del lenguaje de patrones radique en el hecho de que desde el 
paisaje se han considerado como maneras de entender la identidad, es decir, de descifrar relaciones entre la forma y la función sin dejar explícita la posibilidad de su sistematización como un listado, aunque, eso sí, abierto, de buenas prácticas.
19 Kevin Lynch, 1961. “The pattern of the metropolis”, en: T. Banjerjee; M. Southworth, (ed.), 1991 (1ª ed., 1990). City Sense and City Design: Writings and Projects. Kevin Lynch. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press (con permiso de Daedalus 90, nº 1), pp. 
79-98. / Simon Bell. Op. cit. / C. Alexander; S. Ishikawa; M. Silvertein; M. Jacobson; I. Fiksdahl-King; S. Angel. Op. cit. / S. Crowe; M. Mitchell, 1988. The Pattern of Landscape. Chichester: Packard Publishing. / T. Banjerjee; M. Southworth. Op. cit.
20 Simon Bell. Op. cit., p. 11, “What are patterns? Patterns are everywhere, and it is by recognizing them that we can orientate ourselves, try to make sense of the world and predict the way certain actions might occur”; “[…] we tend to look for patterns which seem 
to make sense in the knowledge that we have about the world”; “[…] pattern  recognition is important to help us understand and relate to the world around us”; “[…] How we perceive and understand patterns also depends very much on what we are looking for 
and why.” Y en p. 13 “One of the starting points for an understanding of patterns is the numerical relationships which we underlie them.” Y también en p. 17 “we can also describe patterns by the processes that give rise to them and to the functions they perform.” 
Comenta las cuatro características geométricas de un patrón: “uniformity, space ﬁlling, overall length, directness”. 
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21 En el capítulo 4 se especiﬁcará más la exploración sobre temas de construcción de valor. 
22 J. Makhzoumi; G. Pungetti, 1999. Ecological landscape. Design and Planning. The Mediterranean Context. London / New York: E & FN Spon, p. 4. Las autoras aﬁrman que el paisaje es una cuestión geográﬁca y que se trata de un tema de escala, ya que según ellas 
“landscape is a geographical place”. Esta idea se ve también reﬂejada en los ejemplos que utiliza Norberg-Schultz; la escala intermedia es donde conecta paisaje y lugar.
23 Ambos términos parecen mantener vínculos debido a los frecuentes solapamientos semánticos. Tanto lugar como paisaje son conceptos que transmiten la idea de que están hechos con el tiempo. Ambos términos se encuentran afectados por cambios sociales. Edward 
Relph, 1976. Place and Placelessness. London: Pion, p. 122  “[...] (landscape) it is the setting that both expresses and conditions cultural attitudes and activities.” Evidentemente, esto implica que cualquier modiﬁcación social o cultural afecta al paisaje.
24 P. Groth; T. Bressi, (ed.), 1997. Understanding ordinary landscapes. New Haven / London: Yale University Press, p. 13. 
25 Donald W. Meinig, (ed.), 1979. The interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, p. 46. 
26 C. H. Tilley, 1994. A Phenomenology of Landscape. Places, paths and monuments. Oxford / USA: Berg Publishers, p. 34. La etimología de τοπίον (‘paisaje’ en griego) deriva del diminutivo τοπηιον o τοπειον de la palabra Τόπος, que en griego tiene todos estos 
signiﬁcados: lieu, endroit, espace de terrain, emplacement, pays, territoire, localite, y cuyo signiﬁcado es ‘localidad delimitada’.  Por otra parte, paisaje y país, según Corominas, son derivados de pago (‘distrito agrícola’), del latín pagus (‘pueblo’, ‘aldea’, ‘distrito’, ‘comarca 
pequeña’). País se tomó en castellano del francés pays. 
27 Pungetti y Makhzoumi citan a  Yi-Fu Tuan. Op. cit. , en:  J. Makhzoumi; G. Pungetti, Op. cit., p. 52.
28 James J. Gibson, 1950. The Perception of the Visual World. Boston: Houghton Mifﬂin. La crítica de Gibson que aquí interesa más es la parte que se reﬁere a la bidimensionalidad de los experimentos sobre la imagen de los psicólogos de la Gestalt, y que fueron 
experimentos de laboratorio. El trabajo que desarrolla Gibson en los años sesenta trata la percepción en el espacio abierto. Sobre la teoría de la GESTALT véase Kurt Koffka, 1973, Principios de psicología de la forma. Buenos Aires: Paidós.
29 C. Rowe; F. Koetter, 1981. Ciudad Collage. Barcelona: Gustavo Gili (Colección Arquitectura y Crítica), pp. 63-64 “Ahora bien, en cuanto a la relevancia de las preguntas que suscitan, es mejor examinarlas dirigiendo una vez más la atención al típico formato de la 
ciudad tradicional que, en todos los aspectos, es hasta tal punto lo inverso de la ciudad de la arquitectura moderna, que casi podrían presentarse como la lectura alternativa de algún diagrama Gestalt que ilustrase las ﬂuctuaciones del fenómeno ﬁgura-fondo. Así, 
una es casi blanca y la otra casi negra; una es una acumulación de sólidos en un vacío en su mayor parte sin manipular, la otra es una acumulación de vacíos en un sólido mayormente sin manipular, y en ambos casos el fondo fundamental promueve una categoría 
enteramente diferente de ﬁgura: en un caso objeto, y en el otro espacio.” Véase también Yoshinobu Ashihara, 1983. The Aesthetic Townscape. London / Cambridge, Massachusetts: The MIT Press. Podemos observar cómo utiliza el autor esta relación de ﬁgura-fondo 
en su descripción de la ciudad. 
30 T. Banjerjee; M. Southworth. Op. cit., p. 65. “I am more interested here in the issue of patterned, conceivable form itself, and its direct relevance, if any, at the metropolitan scale.” Lynch estudió la imagen pública (mental) de los distritos centrales de las ciudades 
La última cuestión tiene que ver con el hecho de que algunos aspectos fundamentales de la imagen visual se traducen directamente en valores de paisaje21. Esta 
cuestión se relacionará más adelante con aquellas teorías del entorno que aquí se llamaron de resonancia visual, ya que el reconocimiento de rasgos identitarios se 
traduce directamente en valor, un hecho intrínseco de la cultura proyectual. Este mismo hecho hace que la búsqueda de valores nuevos sea continua, es decir, que su 
interpretación como tales sea constante. 
Tradicionalmente se ha asimilado que el paisaje ocupa una escala intermedia (relacionada con la imagen visual) entre la región y el entorno de un asentamiento. 
Seguramente esta visión debe mucho a una idea geográﬁca22. Esta concepción del paisaje como el fondo natural de un asentamiento vincula el paisaje con el 
lugar23, tal y como lo sugirió Norberg-Schultz, y es análoga al uso del paisaje en la pintura como fondo de una escena religiosa o cívica. 
Los paisajes son localidades con estructura natural que combinan diferentes cualidades espaciales y temporales. Groth comenta al respecto: “Another Berkeley geographer, 
Yi-Fu Tuan, exempliﬁes interest in ‘sense of place’ as an explanation of landscape. Beginning with a strong attention to the methods of phenomenology, Tuan has stressed 
an individual and psychological approach that is common within the ‘place literature’ […] In this view landscape is a locality, an individual piece in the inﬁnitely varied 
mosaic.” 24 Entender el paisaje como localidad, implica considerar que la tierra es una inmensa variedad de lugares. Dice el geógrafo Meinig: “Carried further, one may 
discover an implicit ideology that the individuality of places is a fundamental characteristic of subtle and immense importance to life on the earth, that all human events take 
place, all problems are anchored in place, and ultimately can only be understood in such terms.”25 Además, Tilley comenta que “A landscape is a series of named locales, 
a set of relational places linked by paths, movements and narratives.”26 
Sin embargo, a pesar de su proximidad, estos dos términos mantienen una singular diferencia. El paisaje contiene una profunda connotación natural: “A concept of 
place privileges difference and singularity; a concept of landscape is more holistic, acting so as to encompass rather than exclude.”27 Según tal aﬁrmación, se podría decir 
que es la singularidad lo que deﬁne el lugar, quizá la idea de recinto, reconocible y delimitado, siguiendo unas lecturas convencionales y bien asimiladas. Por otra parte, el 
paisaje, al ser holístico y contener lo natural, puede que indique una posible expansión de la noción de lugar. Puede que el lugar adquiera connotaciones que incluyan la 
naturalidad aceptando capas del entorno, las cuales durante gran parte de su reivindicación desde la teoría arquitectónica han sido ignoradas. ¿Si en el paisaje lo cultural 
y lo visual se funden, se puede optar por una ecología de la imagen, tanto en lo geográﬁco como en lo local? 
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de Boston, Jersey City y Los Angeles.
31 Kevin Lynch, La imagen de la ciudad. Op. cit., p. 112. Lynch propuso recordar la ciudad con la ayuda de cinco categorías de elementos: las sendas, los bordes, los hitos, los nodos y los distritos. Éstas son, en deﬁnitiva, las categorías de la forma perceptible y han 
sido referencias continuas adaptadas al vocabulario cotidiano. Las sendas serían elementos que dan la posibilidad de percibir y poner énfasis en el movimiento secuencial.
32 Kevin Lynch, La imagen de la ciudad. Op. cit., pp. 114-117.
33 Lynch insiste en que una imagen clara refuerza el signiﬁcado y concentra el discurso sobre la identidad y la estructura de la imagen. Ibíd., p. 117 “Ya podemos comenzar a adaptar el medio ambiente mismo a la pauta perceptiva y al proceso simbólico del ser 
humano.”
34 Marc Wigley relaciona la visión de Lynch con la orientación. M. Wigley, “Lost in space”, en: A. Graaﬂand; J. de Haan, 1996. The critical Landscape. The stylos. Rotterdam: 010 Publishers, p. 41 “The preface to Kepes’s second book, The new Landscape in Art and 
Science of 1956 (which was prepared between 1947 and 1952 and based around an exhibition he curated at MIT in 1951), announces that vision itself is a mode of thinking. When we see, we interpret the world around us and orient ourselves in it.”
35 Yi-Fu Tuan, 1990. Topophilia: A Study of Environmental Perception, Attitudes and Values. New York: Columbia University Press, p. 205 (Postcard’s imageability) “Postcards tell us something about imageability. They probably reﬂect the values of the local businessmen. 
Until Kevin Lynch’s book The Image of the City appeared in 1960, little was known about the mental maps of city dwellers. [...] Anyone who has a passing acquaintance of these cities will probably say of Boston that it has a fairly strong visual personality; of downtown 
Los Angeles that it shows less character by the local residents. Their perceptions are naturally more speciﬁc: even Jersey City has more shape and pattern than a casual visitor might think, as indeed it must to be liveable. [...] The favourite views are usually the distant 
panoramas that give a sense of water and space. Residents have a good grasp of the broad spatial structure of Boston, aided by the clear edge of the Charles River and the parallel streets of the adjoining Back Bay area that lead eastward into the Common and the 
shopping district. Away from the edge of the river the city seems to lose precision. [...] Residents can think of few landmarks; their mental map o Jersey City is fragmented and has large blank areas. To the question of effective symbols the most common response is to 
point to the New York skyline across the river rather than to anything within the city. A characteristic judgment is that Jersey City is merely a place on the fringe of something else.”
36 Yi-Fu Tuan. Op. cit., p. 206 “An instructive conclusion of this type of study is that experience does not necessarily increase the store of urban images of motorists (Stephen Carr and dale Schissler, “The City as a Trip”, Environment and Behavior, 1, Nº. 1 (1964), 24). 
The regular commuter and the occasional passenger respond to roughly the same set of visual cues.” Y también en p. 207 “Charles River, so important a visual element for well-to-do Bostonians, is rarely mentioned by low-income residents of the West End district 
although they make greater use of its bank. It is therefore worth restating that the city images given in Lynch’s work are those of a social class; and that they are sampled from the active adult age group. Members of this class are likely to exert inﬂuence on urban life far 
in excess of their relative numerical strength.”
37 Yi-Fu Tuan. Op. cit., p. 212 “Beacon Hill is an example of a place where the local resident and the outsider tend to agree on its essential character and limits. The resident himself easily acts the role of the passing observer who views the district from a knowledge of 
3.1.1. Imagen reconocible y la buena forma
No se puede hablar de la imagen sin recurrir a las teorías de percepción y cognitivas que han ido construyendo las creencias sobre ella, es decir, a la teoría de la Gestalt 
y su revisión a partir de la posguerra. Algunos autores consideran28 que la teoría de la Gestalt se ha reducido y divulgado desde la idea del contraste de ﬁgura-fondo, que, 
como metáfora29, se ha utilizado para visualizar y explicitar relaciones del espacio libre y del espacio ediﬁcado. 
La imagen reconocible indica la presencia de una estructura legible que suele entenderse como parte esencial de la identidad. Lynch30 se ocupó básicamente de 
demostrar la relevancia de la “habilidad” de una forma para ser percibida como un patrón y comprobar las implicaciones de este hecho en la construcción de la imagen 
mental de los ciudadanos sobre su ciudad. Lynch31 asocia la noción de lugar con la de un entorno inteligible, en concreto con la imagen legible pública de un sitio. 
Este autor reconoce que no todas las imágenes interesantes son legibles32; sin embargo, añade que lo legible puede incluso mejorar y convertirse en interesante33. 
Pero no se pregunta si lo interesante puede llegar a convertirse en legible. Para él, lo básico es la supervivencia; es decir, para entender el pensamiento de Lynch y, 
a la vez, el mérito de su trabajo, es necesario reconocer la base determinista de su mirada34.  
Yi-Fu Tuan reconoce la originalidad del trabajo de Lynch y comenta35 la capacidad de las postales para resumir o transferir las cualidades de lo que puede ser una 
imageable form. Y, sobre todo, coincide con sus observaciones. Además, subraya el hecho de que parece que la experiencia no incrementa las imágenes mentales de 
los que cruzan motorizados; comenta que no hay diferencia entre los que pasan habitualmente y los que lo han hecho ocasionalmente. Sin embargo, ﬁel a su formación, 
introduce la variación de la proveniencia social; ésta sí produce variaciones en la construcción de la imagen mental, debido al distinto uso de la ciudad36. En deﬁnitiva, 
cuando la forma urbana es reconocible, cuando se puede convertir en una imagen mental vigorosa (como comenta de manera reiterativa el propio Lynch), 
coinciden las percepciones de los que mantienen una relación más frecuente o estable con el lugar en cuestión con las percepciones de los visitantes. La diferencia reside 
en el hecho de que puede que los habitantes sean capaces de reconocer partes internas con las cuales se identiﬁcan más, mientras que los forasteros reconocen toda 
la unidad distinguible37. 
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3.2. Kevin Lynch. La imagen de Boston como consecuencia de algunas entrevistas verbales y la imagen de Boston como 
consecuencia de los bocetos de mapas.
3.3.1. Christian Norberg-Schultz. Insediamento nel paesaggio. Capracotta, Isernia e Il Campo, Siena.
3.3.2. Christian Norberg-Schultz. Villaggio circolare. Palombara, Sabina, Lazio.
3.2.
Es interesante ﬁjarse en las abundantes y signiﬁcativas coincidencias entre los planos que corresponden a la imagen mental de los habitantes, descifrada vía entrevistas, y la 
de los colaboradores de la investigación. ¿han sido, pues, las coincidencias, las que han conﬁrmado a Lynch la veracidad de su hipótesis y, esa ha sido la razón por la cual no 
prosiguió con más entrevistas? (Ha realizado 45 entrevistas en Boston; 15 en Jersey City y 15 en Los Angeles) ¿también, es posible que las partes que faltan (comparando los 
dos dibujos) tengan que ver con el distinto grado de familiaridad de las personas y de sus necesidades, hábitos y deseos particulares. A Lynch no le interesan las divergencias, 
no solamente por ser pocas, sino porque busca comprobar la teoría mediante el alto porcentaje de coincidencias.
3.3.1. 3.3.2.
El genius loci para Schultz se deﬁne a partir de ejemplos rotundos de la construcción de recintos que conservan en todas las escalas la impronta del carácter; aquí aparecen como 
expresiones de una relación de ﬁgura-fondo geográﬁca- utbana.
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La inﬂuencia de la teoría de Lynch en general y, sobre todo, en urbanistas o incluso geógrafos y paisajistas, es lugar común38. La inﬂuencia de la Gestalt (de manera 
indirecta, desde el concepto de la buena forma) en el paisajismo es evidente39. Rosa Barba reconoce por un lado el valor de dar peso a la lectura del entorno visual; sin 
embargo, recuerda que en el fondo este esfuerzo general, con Lynch como representante más relevante, tiene que ver con el control de la secuencia desde unos principios 
cercanos, o incluso iguales, a la herencia pintoresca de los criterios proyectuales de la cultura anglosajona40. La primera impresión, que ha sido en realidad fundamental 
para los experimentos de los psicólogos de la Gestalt, se ha traducido en la emoción de la sorpresa41, que forma parte de la base de la cultura proyectual, sobre todo del 
espacio abierto, y relaciona la secuencia con el placer del reconocimiento. 
Pero aquí lo que interesa es la reiterada exploración de los aspectos cognitivos a través de la primera impresión, reﬂejada en algunos textos fundamentales de la teoría 
de arquitectura42. También la legibilidad se ha considerado como una regla base para reconocer la coherencia estructural y, en consecuencia, la presencia del 
valor. Por ejemplo, Norberg-Schultz se ve implicado en esta discusión desde la descripción de una de las tres categorías de paisaje (romántico, cósmico y clásico); se 
trata de la descripción del paisaje clásico43, que forma parte del pasado y del presente de los entornos mediterráneos, y cuyo carácter se explica y evalúa mediante las 
premisas de la Gestalt.
Del mismo modo, hay que decir que es cierto que la idea de lugar se ha visto inexorablemente ligada con la de genius loci, de Norberg-Schultz, quien considera el lugar 
como “fenómeno”, conectando así con la dimensión visual (φαίνεσθαι-φαινόμενον) y vinculándola con la noción de gathering que propuso Heidegger44. Ignasi de Solà-
Morales explicita el impacto gestáltico en la teoría arquitectónica desde sus inicios y reitera que ha sido la fenomenología, mediante la ﬁgura de Merleau-Ponty, lo que, 
como veremos más adelante en las consideraciones de este apartado, ha rescatado aspectos de la percepción de lo meramente visual. “El psicologismo gestaltista, que 
the world beyond. Behind the image is the reality of the neighbourhood in its historical continuity and cultural distinctiveness, in its formal and informal organization. Few urban districts are communities in all the senses that Beacon Hill is a community. The internal 
and external images do not normally coincide: the area perceived as neighbourhood by the resident is often only a fraction of that perceived by the outsider as homogeneous social space.”
38 Elizabeth K. Meyer, 2000. “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”, en: M. Conan, (ed.). Environmentalism and Landscape Architecture, Proceedings of the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of 
Landscape Architecture XXII. Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, p. 194. Ella también se reﬁere a Lynch en las páginas siguientes: 12, 19-20, 201. Elizabeth Meyer comenta la importancia de la analogía entre formas naturales, 
procesos invisibles y “emphatic, legible form” en la obra de Halprin. 
39 Es el único autor que está citado por la mayoría de los que han tratado lo visual en el entorno. Lawrence Halprin, 1962. “The shape of erosion”, en: Landscape Architecture 52, no 2, pp. 87-88. En realidad, si uno tiene en cuenta que este artículo se ha publicado 
sólo dos años después de la publicación del libro de Lynch, se puede observar que la inﬂuencia es muy directa. Elizabeth K. Meyer. Op. cit., p. 222.
40 Rosa Barba, 1987. L’abstracció del territori (tesis doctoral) Barcelona: UPC. Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB), UPC. (No publicada. Traducción al castellano de Maurici Pla), pp. 5-6. “Sin embargo, lo singular del análisis de Kevin 
Lynch es que tiende a buscar, como veremos concretamente en sus libros –por ejemplo, La vista desde la carretera  o La imagen de la ciudad–, un código que permita leer la forma a través de los elementos de percepción que la integran. Por tanto, entiende más el 
paisaje como escenario para el espectador y para la vida urbana que como un espacio con leyes propias de construcción y composición. Sin embargo, la actitud de Kevin Lynch viene matizada, en la discusión central de controlar la secuencia visual y signiﬁcativa 
del recorrido, por la voluntad de ajustar técnicamente los elementos de construcción del suelo, quizá por su actitud positiva que lo lleva a racionalizar todo el proceso de proyectación, como explica en su libro. Desde luego hay un reconocimiento de los instrumentos 
y modelos a los cuales se reﬁeren los proyectistas del suelo y la voluntad explícita, nunca dejada de lado, de no limitar el análisis a los componentes perceptivos.
41 El valor de lo sublime y la relación con lo pintoresco, su profunda base romántica y subjetiva, es decir, su relación con la percepción individual, se tratarán en el siguiente capítulo.
42 Christopher Alexander, 1971. La estructura del medio ambiente. Barcelona: Tusquets, p. 49 “[…] porque la primera función de la mente consiste en reducir la ambigüedad y la superposición en una situación confusa y porque, para ello, la mente está dotada de 
una innata intolerancia por la ambigüedad, las estructuras como la ciudad, que requieren conjuntos que se superponen, se conciben siempre como árboles.” En p. 50 “Enseñaba a la gente un modelo durante 1/4 de segundo y, después, les pedía que dibujaran 
lo que habían visto. Muchos, incapaces de captar en su totalidad la complejidad del modelo que habían visto, simpliﬁcaban los modelos suprimiendo las superposiciones. […] Estos experimentos demuestran de modo bastante deﬁnitivo que tenemos una fuerte 
tendencia, al enfrentarnos con una organización compleja, a reorganizarla mentalmente en términos de unidades no superpuestas. La complejidad del semirretículo es reemplazada por la forma más simple y más fácilmente comprensible del árbol”. Es curioso 
cómo la primera percepción se considera válida para entender procesos mentales que tienen que ver con la proyectación”.
43 Christian Norberg-Schultz, 1979. Genius loci, Paesaggio, Ambiente, Architettura. Milano: Grupo Electa, p. 45 “‘Intelligible composition of distinct elements […] meaningful order of distinct, individual places’, (associated to the Greek way as a reconciliation of man 
with nature) ‘clearly deﬁned hills and mountains […] clearly delimited. Imageable natural spaces such as valleys and basins’, (the human dimension of this landscape)”. Se intuye una preferencia mayor por este paisaje. Es curioso que parece que habla del paisaje 
clásico griego, pero ilustra la teoría con paisajes italianos. 
44 En el prefacio del libro, el autor hace referencia a su trabajo The Thing, donde el ﬁlósofo alemán propuso el signiﬁcado de gathering.
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45 Ignasi de Solà-Morales, 1998 (1ª ed., 1995). Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili, p. 21.
46 Steen E. Rasmussen, 2000. La experiencia de la arquitectura. Sobre la percepción de nuestro entorno. Madrid: Librería Mairea y Celeste Ediciones (Manuales Universitarios de Arquitectura, 3), p. 39 “Habitualmente no vemos una imagen de un objeto, sino que 
recibimos la impresión del propio objeto, de su forma completa, incluidos los lados que no podemos ver.” La ley de continuidad de la Gestalt sugiere que completamos la información que vemos. 
47 Efectos de contraste; por ejemplo, habla de la convivencia de antítesis en cada imagen arquitectónica, habla de los manierismos, como un período donde se desobedecen las reglas.
48 Colores intensos y saturados hacen que las cosas parezcan más pequeñas. Él mismo reconoce que no hay reglas. 
49 Así se debe entender esta publicación de un estudio.
impregna todas las concepciones de la forma en los orígenes de la arquitectura del Movimiento Moderno, se desplaza de lo simplemente visual a lo complejo cinestésico 
precisamente en la cultura posterior a la Segunda Guerra Mundial. La Fenomenología de la percepción de Maurice Merleau-Ponty (1945) resume sintéticamente una 
investigación que, desde los estudios sobre estructura del comportamiento (1942) y el primado de la percepción (1946), habían desplazado lo meramente visivo hacia una 
idea de que nuestra experiencia del mundo que nos rodea se hace con la totalidad del cuerpo, espacio-temporal, sexual, móvil y expresivo.”45
Sin embargo, a pesar de este inciso fenomenológico, desde la arquitectura hubo más indagaciones, puede que menos sistemáticas y eclécticas en sus aportaciones, 
cuya base implícita es la perceptiva con la insistente presencia de la relación ﬁgura-fondo. Rasmunsen46, notorio en los sesenta por el éxito de su aportación entre las 
escuelas de arquitectura, propone 10 tópicos diferentes mediante los cuales revisa la complejidad del orden en el espacio arquitectónico percibido, estructurado en una 
serie de capítulos independientes. Estos tópicos son: contraste47, planos de color, escala y proporción, ritmo, textura, luz natural, color48 y, ﬁnalmente, sonido. Rasmunsen 
habla del espacio sin dejar explícito el sujeto. En cierta manera, es,  tanto él como Cullen, la muestra de la transferencia de hechos conductivistas a valores y criterios en 
la proyectación49. Gordon Cullen actúa en el mismo período, pero su aportación de manual, sobre el townscape, se tratará más adelante en el apartado de la secuencia, 
puesto que se le conoce primordialmente por esto. Aun así, merece la pena comentar que todo el libro trata temas, como por ejemplo la introducción de complejidad en la 
visión serial (a través del cambio, la introducción del misterio, del accidente, la inclusión de la excepción, de  la sorpresa,  mediante el cambio de viscosidad, el trabajo con 
la diversidad de los puntos de fuga, la manipulación de la relación del aquí y el allá, la yuxtaposición del detalle al gesto de escala mayor, como algunos de los muchos y 
poco sistematizados conceptos que trata), que se relacionan con los principios de vindicar el buen diseño a través de premisas perceptivas que enlazan con la tradición 
organicista del siglo XIX (por ejemplo, con Camillo Sitte).
Ya por último, pasemos a John Jakle50, quien pertenece a un grupo de geógrafos que tratan el paisaje no como un hecho cultural, sino como espacio abierto. De todos 
estos referentes que se están tratando aquí, él es el único que predeﬁne el perﬁl social de su sujeto perceptor: el turista en el acto del sight-seeing. Por el enfoque 
especíﬁco de su trabajo, el reciclaje de la Gestalt es evidente; es decir, acepta su valor sobre la percepción literal, inmediata, ya que él trata unos sujetos, los turistas, que 
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no mantienen una relación de familiaridad con el lugar que visitan. De hecho, intenta responder, aunque parcialmente, a algunas preguntas como por ejemplo: ¿Cómo 
se hacen los lugares “imageable”, es decir, capaces de crear imágenes mentales vigorosas? En este sentido comparte aﬁnidad con Lynch en cuanto al interés por los 
procedimientos de la construcción de legibilidad. Otro aspecto es el hecho de visitar lugares y buscar las vistas prometidas o interesantes51: él se relaciona directamente 
con el paisaje, ya no es el ambiente el que tiene protagonismo y, sobre todo, no habla de orientación sino de placer (enjoyment). En deﬁnitiva, utiliza la palabra imagen de 
igual modo que Lynch, como imagen del entorno; pero al mismo tiempo sigue las ideas de R. Arnheim, que entiende las imágenes como representaciones de la realidad 
en tres dimensiones primarias: “sign, picture (representation), symbol (abstraction)” (lo último representa un orden elevado de signiﬁcado). Estas funciones se consideran 
cumplidas también para Rapoport; Jakle, recogiendo la tradición de la comunicación visual, entiende la imagen como “cue”52 (magnets para  Appleton e hitos o mojones 
para Lynch, que acaban siendo las ﬁguras que destacan de su fondo). 
Jakle utiliza de manera provocativa la persistencia de lo pictórico en las preferencias de los turistas.  “Landscape as pictures: sightseeing a search for the picturesque”: 
este título es otra prueba de que está muy asimilada la relación del paisaje con lo pictórico o lo visual (a veces, incluso, esperada) y que es directa la relación de valores 
de lo visual (pintoresco), la búsqueda del encuadre, con los valores pintorescos, desde el punto de vista de relacionarse con el entorno a través de marcos concretos. 
50 John Jakle, 1987. The Visual elements of Landscape. Amherst: The University of Massachusetts, p. 120 “unconsciously, sightseers seek in landscape the element of pictorial composition communicated subliminally in the paintings and photographs they consume”. 
El título de este capítulo enfoca el objetivo central del libro. Para Jakle, el placer y la motivación del turista residen en la búsqueda de cuadros seleccionados. Él compara esta búsqueda actual con la búsqueda de escenas en el paisaje de pintores como Claude 
Lorraine y  Poussin.
51 Ibíd., p. 12, “But only for the sightseer is the search for unique place experience the primary motivation for travel.” Y también “thus sightseeing is above all, a search for stimulating views.”
52 El diccionario Oxford de la lengua inglesa, edición 1974, Oxford University Press, da dos opciones hermenéuticas para la palabra cue: una parecida a ‘línea’ (utilizada en el teatro como un enlace para que otro actor pueda seguir con su papel en una obra), y 
otra como algo que sirve de ‘guía para la conducta’. Según Rapoport, citado por Jakle “Cues: noticeable differences: visual elements that differ from their context.”
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Fragmentos de intensidad, acumulaciones de valor en el tiempo permanecen con una imagen característica que deja explícito un pensamiento 
estructural del lugar y el valor de la memoria. Es interesante ﬁjarse en las muestras del argumento ﬁgured ground como una versión válida de la 
relación contrastada de ﬁgura-fondo y la relevancia de la capa natural en la construcción de la imagen nítida.
3.4.1. 3.4.2. 3.4.3.
3.4.4.
3.4.1. Clot de la Unilla, plana d´Almenar i Alguaire, plana de Lleida. 
3.4.2. Segarra, Lleida. 
3.4.3. Entorn de les Borges Blanques, plana de Lleida. 
3.4.4. Astipalaia, Grecia. 
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53 Ha sido una de las referencias que ha utilizado Lynch en su libro La imagen de la ciudad. La diferencia que se puede intuir entre la opción que sostiene Lynch de su imagen colectiva es que, por un lado, se limita al tema de la forma visual y las leyes de la Gestalt. 
Él únicamente trata el aspecto de la estructura innata de la buena forma que puede ofrecer pistas y hacer entornos agradables; de este modo, una imagen gestáltica se convierte para Lynch de una manera directa en una imagen pública. 
54 Conviene contrastar la imagen colectiva con la representativa. La imagen colectiva es una imagen importante que hay que distinguir de la imagen representativa. La primera es la imagen más cercana a lo que perciben, entienden o recuerdan los habitantes y 
usuarios de un sitio. La imagen representativa podría ser la imagen resumen del valor de un sitio, o de lo que lo hace reconocible. Una imagen característica puede llegar a ser representativa de un sitio. 
55 Kenneth Boulding, 1956. “Man and society”. En: Kenneth Boulding, 1956. The Image. Michigan: University of Michigan Press, Ann Arbor, p. 53 “Image is a synonym of consciousness.”
56 Christine M. Boyer, 1994. The city of collective memory. Its historical imagery and architectural entertainments. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press, p. 32.
57 Henri Bergson, 1991. Matter and memory. New York: Zone books. (1ª ed. francesa, 1896. Matière et Mémoire. Paris: F. Alcan) Bergson ha sido fundamental a la hora de relacionar la imagen con la memoria  a través de su concepto image-memory, que en realidad 
explicita la dimensión visual (ﬁguración) de la imaginación y de su vínculo con los distintos pliegues y estructuras de memoria.
58 J. Nogué, 2000.  “Paisatge, escala i percepció. La creació de identitats territorials”, en: DAU (Debats d’Arquitectura i Urbanisme) 12, Les Escales del Paisatge. Lleida: Demarcació de Lleida del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya, p. 30 “La percepció és quelcom 
bastant més complex que un simple mecanisme de captació visual del món que ens envolta. En tot procés de percepció entren en joc, com a mínim, tres fases estretament interrelacionades, tot i que clarament diferenciables: l’experiència sensorial, la cognició 
i l’avaluació o preferència.” Su punto de vista interesa porque, a mi parecer, es indicativo de la integración de esta discusión en los discursos de la geografía, que tanto protagonismo ha tenido como disciplina en la implantación de los estudios de paisaje y su 
planiﬁcación recientemente en Cataluña.
59 Ibíd. “Les reaccions de cada individu davant les modiﬁcacions experimentades pel paisatge poden variar moltíssim, segons la familiaritat amb aquest paisatge o el grau de coneixement que en tinguem. Fins i tot en un mateix individu, la percepció del paisatge pot 
variar de manera considerable segons l’edat o l’estat d’ànim, per exemple.” Otra característica de la aproximación geográﬁca es que es global; desde lo ﬁsiológico, lo psicológico y lo social como una manera de justiﬁcar la complejidad de los procesos perceptivos y, 
a la vez, la necesidad de su exploración sistemática. Todavía en la p. 30 “La percepció del paisatge està inﬂuïda, per tant, per les pròpies característiques ﬁsiològiques mateixes del ser humà, pel seu caràcter i personalitat i també per les representacions col·lectives 
(socials i culturals) que els grups humans es fan del seu entorn. Aquest conjunt de factors constitueix un ‘ﬁltre perceptiu’ que té un paper decisiu en la formació d’imatges del medi real, imatges que, al seu torn, inﬂueixen directament en la nostra avaluació del 
paisatge i en el nostre posterior comportament ambiental. 
60 Lynch y Appleton se basan en resultados de la primera impresión, pero ni siquiera lo mencionan. John Jakle. Op. cit. Aquí, Jakle hace explícito su interés por la primera impresión como la que verdaderamente construye el valor y la preferencia, antes de que el 
hábito la erosione. 
La imagen pública y la memoria colectiva
La imagen como conciencia colectiva se deﬁne para Boulding53 como una compartida y esencial “impresión” entre personas que participan en el grupo. Se trata de la 
socialización de la imagen. La imagen pública54, conocida así a partir de Lynch, y se deﬁne por como “mi conocimiento del mundo”55. Christine Boyer56 propone una visión 
de la memoria (reﬁriéndose a la memoria urbana) desarrollada en el tiempo y, a la vez, individualizada, aunque creada a partir de experiencias semejantes y referencias 
fragmentadas: “[…] as spectators, we travel through the city observing its architecture and constructed spaces, shifting scenes and reﬂections from the past until they 
thicken into a personalized vision. Our memory of the city is especially scenic and theatrical: we travel back in time through images that recall bits and pieces of an earlier 
city, we project these earlier representations forward into and uniﬁed stagings”. Manteniendo cierta distancia respecto a lo teatral, la memoria se construye a través de 
permanencias y de cambios (no es solamente visual, aunque es evidente que la imagen juega un papel muy importante57), y se encuentra inﬂuida por las representaciones 
de esta realidad. 
No se puede hablar de memoria sin considerar la percepción; en las antípodas de los esfuerzos por buscar las claves de la percepción elemental, la geografía cultural se 
interesa por la dimensión que “subjetiviza” los procesos perceptivos, cognitivos, etc. Es interesante ver cómo resume Joan Nogué algunos de los temas fundamentales 
sobre la percepción58. Y es que es muy habitual relacionarla, por un lado, con un sujeto de perﬁl variable y, por otro, con las fórmulas de preferencia que a su vez 
están integradas en los protocolos de evaluación. Queda patente la mirada cultural en estos procedimientos, ya que lo que prevalece en la percepción es el grado 
de familiaridad59, entendida no únicamente desde la perspectiva del hábito de vivir y moverse en un espacio o de reconocer sus estructuras (como hemos visto en las 
lecturas de Lynch y Tuan), sino también como implicación social del sujeto, y evolución del mismo con el consecuente cambio de ideas, deseos, necesidades que padece. 
De este modo, el grado de familiaridad es aquel aspecto infravalorado por la mayoría de los autores que han ido tratando lo visual en el entorno60 y que introduce la 
dimensión temporal en los procesos cognitivos y en los de la construcción de la memoria. 
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3.5.1. Harold Pinter, 1973, La traición. Diagrama de la dramaturgia donde se presentan la cronología 
“real” de cada escena y su orden de representación en la obra.
3.5.2. Secuencia visual desde el tren en Tarragona. Màster d’Arquitectura del Paisatge, 1999.
3.5.1.
3.5.2.
La ﬁcción es el terreno más fértil a la hora de representar las posibles relaciones en la trama, una verdadera 
analogía entre tiempo histórico y memoria. El ejercicio narrativo del cual nos hace partícipes Pinter muestra algo 
absolutamente pertinente para los intereses de esta tesis: la eliminación de la linealidad del tiempo histórico y 
su relación con la explicación causal de los hechos de la relación de un triángulo amoroso. Asimismo, con la 
manipulación de la exposición de los hechos se ampliﬁcan las posibilidades de comentar la subjetividad del punto 
de vista individual y, sobre todo, divergente. 
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61 Anne Whiston Spirn. Op. cit., p. 8  “My conviction that landscape is language has startled some people and outraged others, but it seems natural to many landscape architects, for landscape is a language derived from the core activity of landscape architecture: 
artful shaping, from garden to region, to fulﬁl function and express meaning. The roots of this theory are strong, deep, and varied, grounded in many ﬁelds —anthropology, geography, geology, ecology, history, art history, literature, linguistics, and landscape 
architecture, among others. It is a radical theory: in the sense of being rooted in the basic elements of nature and human nature; in the sense of offering  a fundamentally different perspective than from anyone individual root; and in demanding and enabling radical 
change in how we choose to think and act.” Y sigue en la p. 15 “The  language of landscape is our native language. Landscape was the original dwelling; humans evolved among plants and animals, under the sky, upon the earth, near water. Everyone carries that 
legacy in body and mind. […] Landscape were the ﬁrst human texts, read before the invention of other signs and symbols.” Y en la misma página “Landscapes are all the features of language. It contains the equivalent of words and parts of speech —pattern of 
shape, structure, material, formation, and function. All landscape are combination of these. Like the meaning of words, the meaning of landscape elements (water, for example) is only potential until context shapes them. Rules of grammar govern and guide how 
landscape are formed, some speciﬁc to places and their local dialects, others universal. Landscape is pragmatic, poetic, rhetorical, polemical. Landscape is scene of life, cultivated construction, carrier of meaning. It is language.” También, en la p. 16 “Landscape is 
the material home, language of landscape is a habitat of mind. Heidegger called language the house of being, but the language of landscape truly is the house of being; we dwell within it. To dwell —to make and care for a place— is self-expression.”
62 Maria Goula, fragmento de un texto sobre turismo, en proceso de publicación por la editorial Gustavo Gili: “Los turistas gozan de una privacidad perversa, en el sentido de que ocupan un espacio ‘público’, el espacio exterior, sin embargo, de modo individual, 
anulando uno de sus atributos fundamentales, que es el interés por lo colectivo. ¿Qué clase de memoria fabrican los turistas que ocupan Lloret, Benidorm o incluso las calas de cualquier isla griega, o las masías de l’Empordà? ¿Una memoria que se dispersa 
después del ﬁnal de las vacaciones por el mundo? Valle-Inclán dijo que las cosas no son lo que se ve sino lo que se recuerda. A los turistas sólo se les permite tener recuerdos, y no memoria. Somos todos turistas…”
63 James J. Gibson, 1965. “Constancy and invariance in perception”, en: Gyorgy Kepes, (ed.), 1965/1966.  The nature and art of motion. New York: George Brazilller, p. 60.
64 Ibíd., p. 61.
65 Kurt Koffka, 1973. Principios de la psicología de la forma (vol. 3). Buenos Aires: Paidós, Biblioteca Psicologías del siglo XX. (1ª ed. inglesa, 1935. Principles of Gestalt Psychology. New York: Harcourt, Brace and Company), p. 65. Koffka y sus colegas aﬁrmaron 
que el sistema nervioso contiene la habilidad de la organización espontánea de la información sensorial; eso les hizo creer que la experiencia es estructural y estructurante. Es en este punto donde recientes aproximaciones desde la ﬁlosofía les han criticado. Para 
ellos siempre hay en el inicio una ﬁgura proyectada en un fondo. Gibson sostiene que Koffka no fue más allá en la observación, que siempre vemos “a shape- at- a slant, or a size- at- a- distant”, que la forma no está separada del espacio.
Desde una posición de la geografía cultural, se cuestiona el papel del sujeto como receptor de narrativas cuyo signiﬁcado depende de su sistema de referencias 
particular, su familiaridad con un conjunto de historias, el grado de enfoque en éstas, y las posiciones desde donde una historia se cuenta. Esta contribución en 
relación a la percepción entiende el paisaje (entorno, ambiente, etc.) como un lenguaje cuyas narrativas son creaciones intertextuales61. Para ﬁnalizar, es casi 
obligatorio contraponer la aproximación determinista de Lynch (desarrollada en clave de psicología cognitiva) con el abordaje, desde un marco referencial postmoderno 
de la geografía cultural, que hace hincapié en la complejidad e interrelación de los procedimientos sensoriales, cognitivos, de memoria y de referencia cultural. Nuestra 
memoria se asemeja cada vez más a la memoria del turista62, ya que es irreversiblemente fragmentada.
La crítica a la Gestalt 
Se ha visto la inﬂuencia de la teoría y ahora se trata de mostrar algunos aspectos de la crítica que ha experimentado la misma. Desde la propia disciplina de la psicología 
de la percepción, James Gibson hace un análisis contundente del potencial y de sus puntos erráticos. En su artículo “Constancy and invariance in perception”63, Gibson 
transﬁere el centro del problema del “seeing an object in depth to the constancy of seeing the layout of the world around us.”64 Este argumento radical y fundamental, muy 
interesante para la tesis, sugiere la idea de la relevancia de la superﬁcie para la visión. “Space as such, empty space, is not visible but surfaces are. […] Unless an observer 
holds his head unnaturally still and ﬁxes his eye, his visual ﬁeld is alive with transformation. A sensation of ‘form’ then is an extreme rarity on life; what normally stimulated 
the eye is a continuous transformation in time.” Y continúa “The Principles of Gestalt Psychology was certainly the most knowledgeable book on visual perception ever 
written, and it is still a good foundation for new knowledge. […] But the trend or direction of the theory was novel an its emphasis on structure, order, articulation, pattern 
and ‘total ﬁeld’ of perception is still to be followed up. The proposed laws of organisation have not been veriﬁed experimentally. But some kind of organisation in perception 
is a fact. The question is where it comes from. Perhaps it comes from the outside, not from the inside.”65 Gibson insiste en la constancia de la percepción. “What excites 
the eye, for example, is not an even distribution of light, but at least a contrast or margin; and not a ﬁxed level of intensity but a change. The effective stimuli are gradients 
and transients, and this is as true for the ear as for the skin as it is for the eyes. […] It has been taken for granted that the ever changing form of the stimulus is a chaos 
which cannot possibly contain the solid form of the object. But perhaps it can. The true shape of the object may be implicit in the serial transformations. In that case order 
does not have to be imposed on the momentary stimuli; it is already there in the sequential stimulus. […] (A new approach to the invariance of perception). I have the 
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3.6.1. Eduardo Arroyo Muñoz, 1998. Plaza del Desierto, Barakaldo (Vizcaya). Esquema de planta y vista superior 
de la plaza.
3.6.2. Michel Desvigne; Christine Dalnoky,1994. Parc François Mitterrand, Urban Park on the banks of the Théols 
River, Issoudun, Francia. Aerial view of the site with various plantings.
La persistencia de la imagen reconocible en la proyectación como un valor perceptible, es lugar común.  Una diferencia muy interesante entre el proyecto de Desvigne-Dalnoky y el de Arroyo es el hecho de que los primeros proponen un orden legible 
para que se vaya desdibujando con el tiempo como un valor intrínseco del proyecto material del paisaje. Por el contrario, el otro proyecto fuerza el elemento vegetal para que construya y se mantenga la imagen imaginada y proyectada.
3.6.1. 3.6.2.
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suspicion that the theories of perception have been on the wrong track. It has often been true in the history of thought that a puzzling problem cannot be solved but has to 
be reformulated, and perhaps this is true of the problem of constancy.”66
Desde otro punto de vista, parecen absolutamente sugerentes las posibilidades que ofrece a la lectura convencional de la dualidad ﬁgura-fondo la crítica de arte R. 
Krauss67. A través del presente esquema, ilumina las incursiones del arte que han ido reescribiendo esta misma relación ﬁgura-fondo desde todas las posibles versiones 
que ofrece el cuadrado. Nada más sugerente para la interpretación del paisaje que mirarlo desde esta multiplicidad, mirar sus situaciones de debilidad, complejidad, 
identidad, etc. Incluso, puede que algunas de las versiones funcionen como metáfora para devolverle al paisaje el signiﬁcado del soporte, y a su imagen la tan aclamada 
ecología. 
3.1.2. Algunas consideraciones sobre la buena forma y la construcción del valor 
La persistencia de la Gestalt en la práctica cotidiana como traducción de sus leyes en valores y, al mismo tiempo, la ausencia de un discurso crítico sobre ella, puede 
que se deba a que formó la base para el desarrollo y la divulgación fenomenológica. Ignasi de Solà-Morales explicita la base gestáltica de la fenomenología que 
tanto ha inﬂuido en la aproximación a la percepción de la realidad: “En Merleau-Ponty todo el problema en torno al cual giran sus textos ﬁlosóﬁcos fundamentales es el 
de la superación del solipsismo. Es decir, el cuerpo del sujeto establece el mundo a partir de algo que le hace salir de sí, y que no es otra cosa que el comportamiento. 
Las nociones idealistas de concepto, idea, espíritu, representación son sustituidas en Merleau-Ponty por las de articulación, borde, dimensión, nivel, conﬁguración, cuya 
fundamentación empírica ha establecido la psicología de la Gestalt, y cuya evidencia procede de la experiencia estético-perceptiva. Así lo plantea el ﬁlósofo francés desde 
los primeros textos sobre la naturaleza y la primacía de la percepción hasta su último texto ﬁlosóﬁco, inacabado, sobre lo visible y lo invisible. Merleau-Ponty es el más 
sistemático de los existencialistas en el momento de poner las bases de una relación no normativa sino productiva de nuestra relación con los objetos que constituyen 
nuestro entorno.”68 
Asimismo, Sheldrake encuentra interés y validez en la Gestalt, ya que comparte su teoría de patrones que se activan a partir de mecanismos de resonancia mórﬁca (una 
especie de patrones que surgen a partir de criterios de semejanza parecidos a los patrones organizativos de la estructura perceptiva de la Gestalt). “Una concepción 
similar se desarrolló en la escuela estructuralista de psicología durante las décadas de los años 20 y 30. Este enfoque está pasado de moda en el mundo académico, pero 
adquiere un nuevo signiﬁcado bajo la luz del concepto de campo mórﬁco. Ambos enfoques conllevan una concepción de patrones holísticos de organización que abarcan 
el cuerpo y el medio. Los psicólogos estructuralistas a menudo describían estos campos como ‘campos psicofísicos’.” 69 Sheldrake, claramente, reinterpreta a la Gestalt.
66 Ibíd., p. 67.
67 Rosalind E. Krauss, 1997. El inconsciente óptico. Madrid: Tecnos, Colección Metrópolis, p. 27 “Lo que vemos es pues el carácter completo de la simetría. Figura versus fondo. No ﬁgura versus no fondo. Pero también ﬁgura versus no ﬁgura y fondo versus no 
fondo. De modo que cada lado del esquema mantiene la misma oposición, sólo que reinscrita. En cada vértice del cuadrado se halla la misma cosa escrita y reescrita  —ﬁgura versus fondo— aunque nunca exactamente igual. En ello radica la belleza del cuadro. 
Evidentemente, la ﬁgura es un Grupo de Klein. Para Lévi-Strauss, para Greimas y, en general, para los estructuralistas, el interés del Grupo de Klein reside precisamente en esta posibilidad de reescritura que permite que lo que aparentemente son detalles fortuitos 
de una práctica cultural —como las variaciones abigarradas que impiden reconocer un mismo mito bajo diferentes versiones— emerja como una serie de transformaciones regladas o de reformulaciones lógicas de un mismo par de oposiciones generadoras.”
68 Ignasi de Solà-Morales. Op. cit., pp. 57-58 “La psicología de la Gestalt mantiene que el contexto contribuye al signiﬁcado de la parte y que un cambio en el contexto causa un cambio de signiﬁcado. El arquitecto, por lo tanto, mediante la organización de las 
partes, crea un contexto que les da signiﬁcado dentro del conjunto. A través de la organización no convencional de las partes convencionales es capaz de crear signiﬁcados nuevos dentro del conjunto.” Sin duda, los historiadores de arte y estética, como Gombrich 
y Arnheim, han basado sus lecturas en la misma teoría. Véase Rudolf Arnheim, 1969. Visual Thinking. Berkeley: University of California Press. Uno puede ver que utiliza las ﬁguras visuales para ejempliﬁcar situaciones. Rupert Sheldrake. Op. cit.,  pp. 309-310 “El 
planteamiento estructuralista y la hipótesis de la causación formativa se parecen entre sí en su concepción de los campos, pero diﬁeren en que los psicólogos estructuralistas no incluían la idea de resonancia mórﬁca. En su lugar, estos psicólogos adoptaron una 
teoría convencional de trazas de memoria. Creían que los campos podían recordarse gracias a las trazas que dejaban en el cerebro.” 




Su teoría de la resonancia  mórﬁca se basa en las recientes aportaciones del pensamiento de la ﬁlosofía de la ciencia que redeﬁnen la vida como algo en evolución. 
En este sentido, no sólo la memoria sino también los hábitos70 forman parte de la naturaleza de la vida. “Según la hipótesis actual, el reconocimiento, al igual que la 
habituación, depende de la resonancia mórﬁca con patrones de actividad del pasado similares dentro de los órganos sensoriales y el sistema nervioso: estos patrones 
son similares debido a que los estímulos sensoriales que los producen son similares, si no idénticos, a los que se produjeron antes. El reconocimiento y la habituación 
se producen debido a que muchas características del cuerpo y del ambiente permanecen más o menos iguales; los objetos perduran, y los patrones de actividad se 
repiten.”71
Sheldrake, como otros muchos, sostiene la idea (que, de hecho, es una idea moderna) de que toda naturaleza es evolutiva y que gracias a la repetición lo habitual se 
vuelve natural. Así, se puede incluso hablar de la herencia de la memoria colectiva72. La idea de que la memoria se activa o se desactiva según la sincronización de 
patrones de resonancia mórﬁca se aleja de una idea del cerebro entendido como un almacén de recuerdos, y demuestra más la relación con los sistemas perceptivos y 
cognitivos73. La memoria como esencia de la vida74. 
Arnheim Rudolf75 dice: “According to Gestalt psychologists ‘perception takes time’.” Esta aﬁrmación es la base para la crítica a los urbanistas y geógrafos citados, por el 
uso indirecto pero simpliﬁcado de la Gestalt en sus propias teorías. Sea como fuere, lo signiﬁcativo aquí no es cuestionar la certeza y valía de la teoría de la Gestalt, ni 
siquiera la verosimilitud de los estudios de Lynch76, sino señalar el hecho de que lo destacado, lo que es fácilmente reconocible, ya sea un contraste ﬁgura–fondo o, en 
general, una forma vigorosa que se percibe de manera clara, ha desencadenado procesos de generación de criterios de evaluación y de proyecto77. El tema es que 
parece que estos valores hayan sido excluyentes de otros inscritos fuera de lo legible mediante  la desmesurada valoración de la relevancia de la primera impresión, por 
la acogida que han tenido y el énfasis que se les ha dado. La divulgación de la teoría puede que haya intensiﬁcado esta mirada tecnocrática, objetiva y, a la vez, única; 
por lo tanto, se trata de reconsiderar su importante papel y aclarar que posiblemente sean también otros procesos desarrollados en el tiempo, complejos y ligados con la 
memoria, los que articulan nuestra relación con el mundo, y no sólo la percepción literal. (orientación, reconocimiento, etc.)
70 Ibíd., p. 311 (Campos mórﬁcos y conductuales) “Y en el caso de una habilidad humana recién inventada, como jugar a un nuevo videojuego, los campos mentales a través de los cuales se ha concebido el juego se transforman gradualmente en campos conductuales a 
medida que se desarrolla el juego y se adquiere y practica la habilidad del juego.” Y en la p. 315 no habla de recuerdo de lugares, sino de sucesos: “Y la habituación se produce en una amplia gama de escalas de tiempo, en años, días, minutos, incluso en segundos. La 
habituación a corto plazo del sistema visual, por ejemplo, proporciona una consciencia sensorial de las diferencias cuando los ojos exploran las cosas; notamos más los límites que las superﬁcies continuas que éstos delimitan; y del mismo modo generalmente notamos 
más las cosas que se mueven dentro de nuestro campo de visión que las que permanecen quietas.” Véase, también, en el desarrollo de la dicotomía entre lo natural y lo artiﬁcial, los comentarios al respecto de la teoría de los patrones mórﬁcos, cap.4. 
71 Ibíd., p. 317. Patrones de reconocimiento y habituación.
72 Ibíd., p. 13 “Gracias a esta memoria acumulativa, y mediante la repetición la naturaleza de las cosas resulta cada vez más habitual.” En la p. 15 “Los campos mórﬁcos: regiones no materiales de inﬂuencia que actúan a través del tiempo y el espacio. Se localizan tanto 
en los sistemas que organizan como a su alrededor. Cuando un sistema organizativo deja de existir, como cuando un átomo se divide, un copo de nieve se derrite o un animal muere, su campo organizativo desaparece de aquel lugar. Pero en otro sentido, los campos 
mórﬁcos no desaparecen: son patrones organizativos de inﬂuencia potenciales, y pueden volver a aparecer físicamente en otro tiempo y lugar, en el momento y lugar en que las condiciones físicas sean adecuadas. Cuando vuelven a aparecer contienen en ellos mismos 
un recuerdo de sus existencias físicas anteriores. El proceso mediante el cual se hace presente el pasado en el presente se denomina resonancia mórﬁca.” En la p. 16 “Los campos mórﬁcos tienen memoria acumulativa, siendo esta la causa de que todas las cosas sean 
cada vez más habituales mediante la repetición.” Y en p. 17 “El cosmos no es una máquina eterna, sino un organismo en proceso de evolución y crecimiento. En este contexto, los hábitos pueden resultar más naturales que las leyes inmutables.”
73 Ibíd., p. 20 “La idea de la resonancia mórﬁca permite comprender la memoria en términos de inﬂuencias causales directas a partir del propio pasado de un organismo. Esto proporciona una alternativa radical a la teoría convencional según la cual los hábitos y los 
recuerdos se guardan de algún modo como ‘trazas materiales’ dentro del sistema nervioso.”
74 Ibíd., p. 307. Muy interesante la cita de Samuel Butler en el mismo libro, p. 38 “En Life and Habit llegaba a la conclusión de que la memoria es la característica esencial de la vida: la vida es esa propiedad de la materia a través de la cual ésta puede recordar la materia 
que puede recordar está viva. Tales ideas fueron discutidas por los biólogos hasta los años 20. Después del ADN resultó que los biólogos dejaron de hablar de los hábitos heredados de forma y conducta. […] La teoría convencional dice, por supuesto, que todo lo que 
podemos recordar está almacenado de algún modo en nuestro cerebro en forma de patrones materiales, trazas de memoria […]. Pero se trata únicamente de una teoría especulativa. Nadie ha visto nunca una traza de memoria; y los cientíﬁcos que han buscado estas 
trazas, hasta el momento no han logrado encontrarlas […] Es posible que los patrones espacio-temporales que recordamos no estén inscritos en el cerebro en forma de trazas materiales y que en lugar de ello dependan de campos mórﬁcos.”
75 Rudolf Arnheim. Op. cit., p. 27.
76 A pesar de los pocos cuestionarios, creo que Lynch, bajo la inﬂuencia creativa de Kepes (al que, sin embargo, no menciona), realiza una externa o superﬁcial lectura de las leyes gestálticas, y las comprueba él mismo y con sus colaboradores. Los urbanistas siempre 
hemos sido unos observadores más atentos al entorno y, en deﬁnitiva, más entrenados que los habitantes comunes. La comprobación puede que la tenga Lynch desde su propia experiencia; así, también la percepción profunda es una reacción similar para todos los 
seres humanos; no es el sujeto social el que interesa a Lynch. 
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Tanto el lugar como la identidad se han deﬁnido desde lo permanente, y desde un reconocimiento a partir de sus cualidades gestálticas (una clara aplicación de la relación 
ﬁgura-fondo). Si el lugar es una situación especíﬁca, particular y concreta, que se ha estudiado básicamente desde el artiﬁcio, el paisaje se expande, incorpora parámetros 
relacionados con los procesos naturales. A raíz de lecturas fenomenológicas el lugar se deﬁne en clave de experiencia y ahí reside su vínculo con la Gestalt. “Siguiendo 
la crítica husserliana del espacio abstracto cartesiano, Heidegger liga la esencia de la espacialidad a la experiencia del sujeto que está en el mundo. El espacio del habitar 
no es un espacio mero geométrico sino existencial, resultado de la percepción fenomenológica de los lugares y una construcción a partir de esta experiencia.”78 
Richard Sennett79 va más allá y ubica las raíces del pensamiento occidental, a favor de la claridad y la legibilidad, en la tradición cristiana y en la voluntad de apostar por la 
expresión espacial de la autoridad. Sin embargo, Rupert Sheldrake reconoce que “si volviera a escribir el libro ahora, haría de la distinción entre recuerdo y reconocimiento 
la piedra angular de mi análisis.”80 Y, sobre todo, nos dice (hablando de Aristóteles) que “el placer, en otras palabras, deriva del reconocimiento. La pintura naturalista nos 
permite reconocer el mundo familiar en las conﬁguraciones de pigmento dispuestas sobre el lienzo.”81
El positivismo cientíﬁco de la aportación gestáltica y de los proyectos teóricos de sus seguidores, como por ejemplo de Lynch, resulta ser el argumento básico de cierto 
distanciamiento crítico por parte de aquella literatura que ha sido la responsable de la reestructuración de la disciplina. La respuesta por parte de algunos paisajistas ha 
sido la reivindicación de la lentitud de tiempo en detrimento de la vista (supuestamente superﬁcial y relacionada con la primera impresión), desde una idea que apunta 
claramente a la inmersión en el lugar para darle profundidad82. Lynch no habla en términos de placer83, sino de supervivencia. Éste puede que sea el vínculo que se 
establece entre él y Appleton84, a pesar de que el último basa el fundamento del gusto en las razones profundas de la supervivencia. La primera impresión y la urgencia 
de la orientación o reconocimiento de estructuras del entorno han dado lugar a teorías que han inventado un sujeto sin memoria, y han afectado a la evaluación de las 
cualidades del entorno; nos vincula con la siguiente hipótesis, que es la secuencia de cuadros estáticos (así se justiﬁca tratar este tema en el mismo capítulo, y se verá 
más adelante no tanto su revisión, sino su transformación), lo que ha fomentado los criterios de evaluación, tradición de lo pintoresco. 
77 En cierto sentido, la actitud es diferente para los urbanistas, que ofrecen un conjunto de herramientas y criterios, mientras que los geógrafos tienen como propósito describir, interpretar y, sobre todo, evaluar; esto es muy importante, porque los proyectistas incorporamos 
la evaluación en el proceso de proyecto.
78 Ignasi de Solà-Morales. Op. cit., p. 50. Referencia contemporánea para subrayar la persistencia de esta relación.
79 Richard Sennett, 1990. La conciencia del ojo. Barcelona: Versal Travesías, p. 55 “[…] La historia que hemos recorrido culmina en cómo se establece visualmente la autoridad hoy en día. El espacio de la autoridad, en la cultura occidental, se ha desarrollado en cuanto 
espacio de precisión: ésa es la guía que da a los demás. En las ciudades cristianas se puede encontrar la raíz del deseo de legibilidad que conmemoraba Kevin Lynch. Quienes tuvieron el sueño de Ruskin, quienes siguieron el camino de los primeros émigrés intérieurs, 
perseguían la legibilidad en un interior doméstico. La secuencia de espacios que en él se da proporciona una orientación moral: en una casa, los adultos habían de ser tan disciplinados como los niños en sus habitaciones, tenían que aprender el cómo y el dónde se 
separaban las funciones de sus cuerpos del contacto con otras personas […].” 
80 Rupert Sheldrake. Op. cit., p.14. 
81 Ibíd., p. 15. Reconocimiento y placer. Jorge Wagensberg habla de que la inteligibilidad tiene algo en común con la belleza. Jorge Wagensberg, 2004. La rebelión de las formas. O cómo perseverar cuando la incertidumbre aprieta. (Colección Libros para pensar la 
ciencia. Metatemas, 84) Barcelona: Tusquets Editores.
82  Maria Goula, 2003. “Michel Corajoud”, en: Visions, nº 2. Barcelona: Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, pp. 46-49. “Entre las nueve conductas que describe Corajoud –ponerse en estado de efervescencia, recorrer el lugar en todos los sentidos, 
explorar los límites, sobrepasarlos, marcharse para volver, atravesar las escalas, anticipar, defender el espacio abierto, abrir el proyecto, ser el guardián de vuestro proyecto– se detiene más en aquellas que a lo mejor hacen más explícita la particularidad del proyecto 
del paisaje: el primer contacto con el lugar que transformar, la exploración de éste y su superación como entidad limitada y autónoma.” Se puede decir claramente que esta tradición es una distinción de la cultura paisajista.  La inmersión en el lugar desde un punto 
de vista de paisaje suma las capas de lo natural a la lectura de las formas. Es decir, que lo particular se mira desde el punto de vista de lo variable. Véase, por ejemplo, el trabajo de uno de los maestros del paisajismo americano contemporáneo, Michael Van 
Valkenburgh (en sociedad con Stanley Saitowitz) y su proyecto innovador que incorpora la posibilidad de una inundación como parte del programa. (Mill Race Park, Columbus, Indiana, 1989-93. También se puede consultar en: http://www.gsd.harvard.edu/people/faculty/
vanvalkenburgh/projects.html y en: http://www.metropolismag.com/cda/story.php?artid=1807). Véase el comentario de Elizabeth K. Meyer, sobre la incorporación de lo variable y particular en la obra de Michael Van Valkenburgh en: M. Conan (ed.), 2000. Environmentalism 
and Landscape Architecture, Proceedings of the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of Landscape Architecture XXII. Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, p. 209. O el proyecto Desvigne & Dalnoky,  Landscaping along rail viaducts 
over the Rhône River, Avignon, p. 78, en: M. Desvigne; C. Dalnoky, 1997. The Return of the Landscape. New York: Whitney Library of Design y su descubrimiento de lugar a partir de capas de elementos naturales (vegetación), geología y sus trazas.  
83 Las referencias al placer son realmente pocas; en algunas entrevistas se hace referencia a las vistas o a algún hito (una mujer de Jersey City).
84 Appleton y su teoría “prospect and refuge” se tratarán en el capítulo 4, por ser, de las que pertenecen al conjunto de “resonancia visual”, la teoría que más claramente aboga por la defensa del estilo pintoresco inglés. Sin embargo, hay que decir que él basa su teoría 
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en la relación recíproca entre la vista y el refugio en una interpretación de lo determinante que ha sido la supervivencia de nuestros antepasados cazadores. 
85 Paul Virilio, 1999. La inercia polar. Madrid: Trama / Prometeo Libros, p. 44.
86 Higuchi, en el proceso de estudio de las condiciones de estructura visual de los distintos paisajes en Japón, aporta una visión sistemática de la descripción de lo variable en las condiciones de percepción. Véanse los diagramas “Chart showing distribution of 
angles of elevation for various mountains as seen from observation points associated with them” (en p. 51); “Chart registering visibility in Nara and Kyoto, measured every day at 3 p.m. during 1954 (data supplied by the Nara and Kyoto Weather Bureaus)” (en p. 
18); y “Distance ranges of various mountains forming principal objects in landscapes” (en p.18), en: Tadahiko Higuchi, 1988 The Visual and Spatial Structure of Landscapes. Cambridge, Massachusetts / London: The MIT Press. 
87 La obra de artistas de land art o environmental art, como Walter de Maria, intervenciones como, por ejemplo, la experiencia de Atrapanieblas (Las Cuchillas, Perú) de la Università degli studi di Firenze (Facoltà di Agraria, responsable cientíﬁco: Mario Falciai con 
Elena Bresci), en: Lotus Navigator 5, 2002, Fare Ambiente, p. 71.
88 James Corner, 1999. “Eidetic operations and New Landscapes”, en: J. Corner, (ed.), Recovering landscape, Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press, pp. 153-169. Corner nos deﬁne ese paisaje, inseparable de 
3.7.1. Turó de l’Home, Montseny 2001. 




3.2. La construcción de la imagen a partir de lo variable  
En un contexto postmoderno tardío, la primacía del tiempo es un factor ineludible para comprender procedimientos de percepción y de valor contemporáneos. “Pero no 
expondríamos lo esencial si no retornáramos a la primacía del tiempo sobre el espacio que se expresa hoy mediante la primacía de la llegada (instantánea) sobre la 
partida. Si a partir de ahora es más importante la profundidad de tiempo que la profundidad de campo es porque los antiguos regímenes de temporalidad han sufrido una 
mutación considerable. En realidad, en éste como en otros asuntos, en nuestra vida cotidiana y trivial pasamos del tiempo extensivo de la historia al tiempo intensivo de 
una instantaneidad sin historia, posibilitada por la tecnología de nuestro tiempo.”85
¿Por qué es esto importante en el paisaje? La materialidad y temporalidad en el estudio del paisaje han sido conceptos clave desde su fundación como disciplina; tanto 
que, además, se han considerado aspectos conﬁguradores de discursos y prácticas alternativas. Ambos conceptos aportan la incorporación del concepto de lo 
variable como manera de trabajar y como valor intrínseco del paisaje. 
Puede que la variabilidad más apreciable tenga que ver con la luz, la transparencia, la luminosidad; en deﬁnitiva, es una cuestión de atmósfera86. Asociar lo variable con 
lo atmosférico ha sido lugar común, sobre todo en la representación y también en la tradición de los parques de los siglos XVIII y XIX. Como recurso, se ve reciclado con 
frecuencia en exposiciones, en ferias de jardines efímeros, etc. y en el paisajismo contemporáneo en general, como una necesidad de explorar e incorporar lo sensorial87. 
La temporalidad y la materialidad88 del paisaje hacen posible recuperar la sensorialidad89 deseada y, recientemente, aclamada. Cabe recordar la búsqueda en este terreno 
de Lynch y sus extravagantes sugerencias expuestas en el libro What Time is this Place?90 
De alguna manera, es difícil separar la tecniﬁcación de lo sensorial y su identiﬁcación con lo espectacular. La tesis trata únicamente la implicación de lo variable 
en la construcción de la imagen y, en consecuencia, de la identidad. Lo variable como condición efímera o cambiante suele ser desatendido o se afronta de manera 
genérica en la práctica. Sin embargo, es urgente incorporar los aspectos variables en la evaluación, proyectación y gestión de los paisajes, ya que su especiﬁcidad 
como disciplina se basa en gran medida en la prioridad que se ha dado recientemente a los procesos en el proyecto de paisaje. De este modo, lo variable recoge un 
signiﬁcado instrumental y no se limita a lo sensorial y perceptivo, hecho que se relaciona con toda una larga serie de valores estéticos de paisaje (parte de la razón 
de su belleza).  
La palabra procesos, casi consolidada en los discursos paisajistas, recuperada de otras épocas, discursos y disciplinas, cobra un sentido especíﬁco en el proyecto 
de paisaje. La gestión de recursos, la función de los sistemas, su estructura y sus intercambios energéticos se han convertido en los argumentos clave del proyecto, 
la imagen, como la acumulación de representaciones o de imágenes mentales y memorias; es deﬁnido simplemente por su espacialidad, su temporalidad y su materialidad.
89 La demanda sobre un aumento de lo sensorial en la experiencia del entorno construido oscila desde expresiones de caricaturización en los parques temáticos y los entornos urbanizados de la empresa Disney hasta aportaciones que indican la necesidad de 
reanimar un urbanismo aséptico y banal. Véase el texto de Manuel de Solà-Morales, 2005. “Cuatro paradigmas para un curso de ética urbanística”, en: A. Font; M. Corominas; J. Sabaté, (ed.). Los territorios del urbanista – 10 años, 1994/2004. Master UPC en 
proyectación urbanística. Barcelona: UPC, pp. 63-70. De todas maneras, la intensiﬁcación de la experiencia abunda en la arquitectura mediática y, curiosamente, ejemplos de la tecniﬁcación de lo sensorial en el espacio público se consideran aportaciones desde 
el paisaje. Véase, por ejemplo, la última fase de la obra del arquitecto danés Stig L. Anderson, que justiﬁca su opción argumental en el diseño como una respuesta a las necesidades de los usuarios. En este contexto, es obvio obtener reacciones a favor de lo 
háptico.  En El País del 12.08.2006, en el suplemento “Babelia”, comienza la entrevista de Anatxu Zabalbeascoa al arquitecto ﬁnlandés Juhani Pallasmaa con la siguiente pregunta: “¿Qué nos anuncia la cercanía del mar, su olor salado o su horizonte inﬁnito?” Lo 
sensorial, como es tan variable y depende del sujeto y de las condiciones del ambiente, se ha dejado fuera de discurso dominante como algo intangible. El arquitecto ﬁnlandés reivindica entre otros la hapticidad de la arquitectura. A pesar de entender su postura 
como una crítica hacia la mediatización de la arquitectura de vanguardia, es preciso reconocer que la visión es el único sentido que nos vincula con la lejanía y, a la vez, nos transmite información sobre el tacto de la materialidad de las cosas desde la textura. 
90 Kevin Lynch, 1972. What Time is this Place? Cambridge, Massachusetts: The MIT Press. Los intentos de los proyectistas por conducir la experiencia, inevitablemente conducen a una espectacularización del entorno.
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3.8.1. 3.8.2.
3.8.1. El color de l´hivern en l´àmbit visual des de la pedrera estudiada: Baix Ebre, l’Aldea. CRPPb, 1996.
3.8.2. El color de l´estiu en l´àmbit visual des de la pedrera estudiada: Baix Ebre, l’Aldea. CRPPb, 1996.
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91 Maria Goula, 2001. “Jardines Insurgentes”, en: AA. VV., 2002. Jardines Insurgentes. Arquitectura del Paisaje en Europa (Catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 28-31.
92 Trabajo de investigación en convenio con la Generalitat de Catalunya; fue posiblemente el estudio más relacionado con temas de imagen, como su propio título indica: “Criteris generals d’utilització de colors i materials en accions d’intervenció en el paisatge i 
la seva aplicació en la restauració d’espais afectats per activitats extractives”, CRPPb, 1996. El primer objetivo de este trabajo fue identiﬁcar “eines d’intervenció en els paisatges modiﬁcats de les pedreres, d’acord amb uns criteris de restauració paisatgística que 
portin a la revalorització d’aquests espais en un marc de gestió sostenible i, el segon, deﬁnir criteris per intervenir que incorporin al projecte de restauració el potencial plàstic de la imatge i de la signiﬁcació visual”. Se trataba de profundizar en temas de corrección de 
impacto ambiental a través de la manipulación e intervención en la imagen de los casos de estudio como potencial añadido y complementario en el proyecto de restauración. Aquí se presenta un ejemplo de la relación de ámbitos visuales con el cambio cromático. 
Distintos casos de estudio. Escala de trabajo: 1:50.000.
erosionando así la prioridad de la forma en la discusión sobre la construcción del entorno. Interesa, por lo tanto, debatir sobre el concepto de procesos, ya que se trata 
de entender la forma como un resultado indirecto o bien como algo ﬂexible. Se trata de empezar a ver cómo se puede dibujar, pensar, realizar espacios controlando los 
mecanismos que activan procesos diversos, de tiempos múltiples, a veces contradictorios. Se propone, en ﬁn, en vez de un discurso que se centre en cómo ﬁjar una 
imagen o en cómo crear un resultado ﬁnal deﬁnitivo y estable, otro discurso que reconozca la forma cambiante y su respectiva imagen variable como un nuevo valor91. 
Éste es el nexo que establece la tesis con lo variable.
Registrar lo variable  
A través de la presentación de una muestra de registros de lo variable, se pretende comentar dos aspectos convencionales, aunque poco aplicables en la práctica. Primero, 
la variabilidad como aspecto esencial de la identidad de los paisajes y, segundo, la variabilidad como registro de su dinámica. En realidad, se trata de dos aspectos de la 
temporalidad: lo periódico y lo lineal. 
En el caso del registro del cambio de color de los paisajes del entorno de las canteras estudiadas en el trabajo de investigación sobre los criterios de su restauración92, 
se trató el color como parámetro de conﬁguración de la imagen visual en relación con los estudios de visibilidad ( 3.8.1-2) y como indicador de la capacidad intrínseca de 
ciertas estructuras paisajísticas de absorber impactos visuales a través de la combinación de su grado de camuﬂaje en relación con su exposición visual. Por ejemplo, la 
poca variabilidad estacional del cromatismo de los paisajes mediterráneos del Maresme, Calafell o el Baix Ebre les adjudicaba un menor grado de capacidad intrínseca de 
“camuﬂaje” que a los paisajes del resto de los casos de estudio de la Selva, la Garrotxa e Isona (el primero, sobre todo por la escasa exposición visual de los ejemplos de 
canteras tratados). Los dos últimos, por su vegetación mayoritariamente caducifolia, ofrecían una imagen frontal parecida a un pixelado que, según la distribución espacial 
relativa de las especies o comunidades vegetales y su grado de variedad, sobre todo durante los meses de otoño, incidía en un aumento de su grado de capacidad 
de camuﬂaje. No sólo esta variable, la de la capacidad de absorber impactos, sino también el estudio de capacidad de carga de patrones y asuntos de evaluación de 
fragilidad, demandan el registro tanto de cambios periódicos, inherentes a la estructura en cuestión e identitarios, como de aquellos puntuales.
La variabilidad como valor 
El registro de lo variable forma parte de un discurso que tiene como ﬁnalidad descubrir posibles valores en un valle aparentemente sencillo, simple, descifrando su imagen. 
De este modo, lo variable forma parte fundamental, a pesar de las diﬁcultades de su registro, del plano síntesis de elementos de paisaje y, a la vez, condiciona la diagnosis 
de la fragilidad. La síntesis ﬁnal, es un plano collage que mezcla varios elementos para confrontarlos y valorarlos. Los elementos de paisaje considerados conﬁguradores 
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3.9.1. Plànol d’elements de paisatge de la Vall d’Incles, Andorra. CRPPb, 2003. 






de la imagen visual y de las condiciones del paisaje concreto son la estructura hídrica (drenajes y aﬂoraciones de agua), la red de lo construido, los horizontes externos 
e internos variables, las áreas de alta exposición visual (como zonas más representativas), la fragmentación visual a través de la percepción de ámbitos internos, la 
secuencia de prados que ofrece una estructura de planos longitudinales (condición imprescindible para apreciar la umbría ya que producen la distancia necesaria para 
apreciar un límite de especíes arbóreas caducifólias que necesita la luz del mediodía para aparecer y formar parte de la imagen visual. (3.9.4-6)), la posición variable de 
las tarteras, como condiciones móviles. Y, ﬁnalmente, los límites. La atención de la interpretación se ha puesto en los límites de la masa boscosa, tan presente en la zona 
de solana y convertida en una amplia franja de transición, una verdadera frontera (véase capítulo 5). Se puede observar la absoluta concentración de límites móviles en 
la parte de la umbría. Este espacio ha resultado de los más relevantes, no solamente por la variabilidad en relación con la percepción, sino por las relaciones ecotonales 
que se producen. De manera más detallada en el trabajo correspondiente se comentó sobre ellos: “En l’observació del mosaic de la vall podem identiﬁcar zones que 
corresponen a canvis texturals relacionats amb els materials i amb la posició d’aquests en cada àmbit; d’aquesta manera la topograﬁa ens mostra fragments, a vegades 
en forma de línies o d’àrees, que podem identiﬁcar com a rellevants en la formació de la imatge visual. Els valors d’aquestes peces, molt sovint relacionades amb els 
processos naturals més signiﬁcatius que construeixen aquest indret, ens mostren fenòmens principals d’organització de l’espai: la transició de les unitats de vegetació 
respecte de l’altitud i en funció del material de suport. Per tant, la identiﬁcació formal d’aquests a través de la seva posició, la singularitat o l’“acumulació” ens determinen 
àrees de fragilitat. La vessant de ponent ens mostra un conjunt de línies, fragmentades, que s’enﬁlen pel pendent amunt, i s’agrupen en l’àmbit situat en la meitat més 
interna de la vall. A l’inici de la vall les línies tenen la direcció de l’aigua, i ens mostren una menor complexitat. En la part més central d’aquesta vessant, els canvis 
s’identiﬁquen amb àrees de transició, de disposició també longitudinals i ubicades en les cotes més baixes. Les línies i les àrees funcionalment corresponen als canvis 
en la cobertura vegetal, i ens ensenyen, d’una banda, nivells d’homogeneïtzació del recobriment, i per tant de diferents eﬁciències ecològiques, i, d’altra banda, permeten 
intuir diferents intensitats en les relacions ecotonals.
En la vessant de llevant parlen principalment d’àrees de transició, excepte en l’àmbit més intern de la vall. Per tant, els canvis s’identiﬁquen a través d’una gran peça, força 
exposada visualment, que correspon a pràcticament tota la massa forestal, amb una cobertura més discontinua. L’esponjament d’aquesta unitat forestal permet pensar 
en una certa continuïtat espacial en la que el sòl té una signiﬁcació visual gairebé tant important com la cobertura vegetal en termes ecològics (principalment amb els 
processos relacionats amb el cicle d’aigua: probablement l’escorrentia superﬁcial respecte de la inﬁltració és força superior en aquesta vessant, cosa que es corrobora 
amb el nombre de torrents que hi ha en aquesta orientació de la muntanya).
Les tarteres, elements característics de l’alta muntanya, s’identiﬁquen també en aquest espai com a àmbits de fragilitat, no només pel fet de la seva explotació ﬁns fa 
relativament poc temps, sinó també com a element singular de canvi en aquest tipus de paisatge, i a més amb temporalitats perceptibles. No obstant, la imatge global està 
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3.10.1. Plànol de zones de transició agroforestal. Maó, Menorca. CRPPb, 2005.
3.10.2. Plànol de zones agrícoles i vegetació arbustiva. Maó, Menorca. CRPPb, 2005. 






93 Los dos planos son resultado de la interpretación del ortofotomapa y del trabajo de campo exhaustivo para detectar procesos sin cartograﬁar todavía. Como base se utilizaron los planos de “Camps cultivats fora d’A.N.E.I.” y “Associacions vegetals”.  Maó, 
Menorca. Estudi de paisaje. Revisió del Pla General d’Ordenació Urbana de l’Ajuntament de Maó. Avanç de Pla. CRPPbarcelona, 2005. Coordinador del equipo J.Parcerisa, dr. arquitecto.
sotmesa als canvis climàtics que en aquest paisatge, donada la seva condició altimètrica, són complerts; determinen la seva transformació constant i cíclica i, a més, en 
moments extrems,  graduen la importància de cadascun d’ells. Només pensant en la presència de la neu fa que la diversitat entre àrees o límits disminueixi.” (Fragmento 
del Estudi de les condicions paisatgístiques de la vall d’Incles, Andorra, CRPPb.)
En el caso del llano rústico en el municipio de Maó, en Menorca, el estudio de las dinámicas de paisaje ha sido fundamental para evaluar situaciones de potencialidad 
conectora entre los diversos espacios protegidos, que, a pesar de su dimensión, están divididos entre la costa y la parte norte del municipio. Según el estudio desarrollado: 
“Actualment, a la zona del Migjorn, s’aprecia un procés d’abandonament del camp, que afavoreix la recuperació de les comunitats llenyoses. Aquest procés és, en 
certa mida i en els primers estadis de la successió vegetal, generador d’heterogeneïtat, ja que com a conseqüència del canvi, es passa amb una considerable rapidesa 
d’unitats agrícoles relativament homogènies a mosaics de camps cultivats i camps abandonats reocupats o en procés de recuperació per la vegetació natural, bàsicament 
d’ullastrar baix. Però si augmenta l’abandonament dels cultius, es produirà l’efecte contrari, l’homogeneïtzació vers la vegetació natural. La conservació d’aquest sistema 
de mosaics només es manté en alt grau al sector de Tramuntana degut a la constant labor humana que de moment no sembla que pateixi un retrocés. (3.10.1-2)
El mosaic de la plana de Migjorn té un valor afegit que són les diverses estructures de camins i dels murs, considerats com a patrimoni rural. Es tractaria, en futures 
fases de redacció del Pla, d’aprofundir i avaluar aquestes organitzacions especíﬁques que per posició relativa i per tipus de mosaic demanen una atenció especíﬁca. 
Caldria afavorir mitjançant estratègies de gestió les àrees més signiﬁcatives d’aquest mosaic donat que són rellevants pel manteniment dels ecosistemes, l’augment de la 
biodiversitat pròpia de l’illa i, també en ocasions concretes, podrien acollir noves activitats compatibles amb la seva complexitat, com per exemple de caràcter pedagògic 
i d’oci.” (Fragmento del Estudi del paisatge per l’Avanç del Pla; CRPPb.)
Es decir, por un lado, desde una interpretación del mosaico, se han reconocido unas zonas donde sucede una clara transición agroforestal, un mosaico mixto, de masa 
forestal y campo, que es una situación dinámica, cuya funcionalidad compleja condiciona la imagen del lugar e inﬂuirá en las decisiones sobre su gestión. Por otro lado, 
el registro de la relación entre el espacio colonizado y los claros restantes de dimensiones diversas de distintas densidades ofrece criterios clave para la interpretación 
de la estructura visual del primer plano y, en consecuencia, abre posibilidades de escenarios más amplios de gestión de este espacio. En paralelo, la comprobación de la 
imagen visual (frontal) demuestra la relevancia de los elementos geométricos (muros de piedra) que encierran este espacio de claros, cuya contundencia se integra en un 
primer plano cerrado (imagen 3.10.3) o un plano que se funde con el resto convirtiéndose en textura. Además, la intuición y comprobación de procesos de abandono de 
actividad y, en consecuencia, procesos de colonización93 relativamente maduros, han contribuido a que ambos planos modiﬁquen la imagen colectiva sobre el suelo 
rústico de Menorca. 
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El valor intrínseco de lo que hay allí, enfrente, como por ejemplo en el caso de las islas griegas; la idea del “enfrente” como característica fundamental se ha asociado con la esencia del paisaje griego, 
relacionado con lo clásico. 
3.11.1-3.  Astipalaia, Grecia. 
3.11.1. 3.11.2. 3.11.3.
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94 Mathieu Kessler, 2000. El paisaje y su sombra. Barcelona: Idea Books. Jose Maria Valverde, en la lección inaugural del curso 1994-1995 del Master de Arquitectura del Paisaje, comentaba que Petrarca podía tener una vista panorámica hacia Italia desde su 
casa de las montañas y entendía la naturaleza y, sobre todo, su espectáculo, como una distracción. Rafael Argullol, 2002. “666 años después del día que se inició la modernidad”. En: El País. (Suplemento “Babelia”), publicado el sábado, 5 de octubre de 2002, se 
relaciona el comienzo del Modernismo con la caminata contemplativa de Petrarca entre la seducción del panorama como el espectáculo absoluto de la vida humana y un viaje interno hacia la búsqueda de la psique. 
95 Es una frase reiterativa que se utiliza sobre todo para entender los procedimientos de percepción y evaluación de los sitios por los turistas. 
96 K. Lynch, La imagen de la ciudad. Op. cit. Aquí el autor elogia la intervisibilidad entre Florencia y sus alrededores inmediatos. Tadahiko Higuchi. Op. cit., pp. 20-22. Nos habla de las distintas distancias entre las montañas visibles y los jardines diseñados y cómo 
las distintas proximidades intervienen en el diseño del jardín.
97 La montaña de Olimpo, o de Fuji para la cultura japonesa, relieves arquetípicos. Ver Higuchi y su investigación de la multiplicidad de horizontes, la percepción que se efectúa desde los templos, para deﬁnir mediante la idea de los paisajes prestados la importancia 
y papel simbólico de la presencia, y de la visibilidad en la localización de polos religiosos. Repe en la parte de lo variable  O EN 5º  (en el capítulo 5, pie de página número 45 ﬁgura lo siguiente: Tadahiko Higuchi, una referencia básica para el análisis de la estructura 
visual, estudió de manera minuciosa las variaciones de visibilidad en relación con los planos y ángulos de visión y relacionó los tipos de paisaje visual derivados de este estudio con las condiciones de localización de templos. Es decir, que de alguna manera 
justiﬁcó la perpetuidad del tipo a través de las relaciones arquetípicas del templo; en otras palabras, de lo sagrado con su entorno. Es interesante que Higuchi examina la posición relativa en relación con los límites visuales y, en consecuencia, físicos: el enfoque, 
la direccionalidad del espacio producido, los bordes internos y el contenido del dominio visual. Toda relación gira en torno a una idea de dominio visual que le adjudica monumentalidad al espacio estudiado y justiﬁca el acto fundacional. Tadahiko Higuchi, 1988. 
The Visual and Spatial Structure of Landscapes. Cambridge, Mass. / London: The MIT Press. )
3.2.1. La mirada distraída
Contemplar el panorama nos recuerda que el paisaje como campo se ha ido alimentando de una cultura de la distracción94. La contemplación como una manera de ocio es 
uno de los hábitos modernos relacionados con el turismo; y entendida más bien como una actividad de consumo, acusada de superﬁcial. Sin embargo, la contemplación 
en las culturas orientales está relacionada con una manera de participar en los ambientes artiﬁciales de los jardines Zen, una actividad arraigada y conducida por la 
ﬁlosofía oriental. Contemplar no puede ser algo superﬁcial; incluso en los casos donde se motiva por el más banal deseo de encontrar “la postal”95, es un acto de 
comunicación entre uno y el ambiente. La dicotomía de ambas aproximaciones (occidental/oriental) es menos relevante si se desasocia el panorama con una escena de 
paisaje y se relaciona con el horizonte entendido como una permanencia vital. La contemplación como experiencia (y también como placer) no sólo estética sino vital, 
es la alternativa que ofrecen varios autores a la crítica común que acompaña todo lo que tiene que ver con la vista.
El valor de la intervisibilidad
La intervisibilidad es la relación a partir de la cual emerge la presencia física y emocional del horizonte. Se considera como uno de los valores fundamentales en torno 
a estrategias fundacionales; es un valor global, aunque, debido a que los soportes varían, cobra matices diferentes96. 
Ciertas estructuras de paisajes con presencia de varios tipos de horizonte están asociadas con paisajes valorados. Como por ejemplo en el caso del ámbito visual continuo 
y compacto que une las poblaciones Fontcoberta y Vilademuls en el Pla d’Estany (imagen 3.12.2), es una típica situación altamente valorada por el ritmo establecido entre 
franjas compactas, bien marcadas, franjas de invisibilidad de diversos grados, profundidad de campo variable y, sobretodo, la proyección de este escenario a la presencia 
continua de un horizonte relativamente cercano.
El horizonte, ﬁgura arquetípica, toma protagonismo con el romanticismo y la categoría estética de lo sublime, y se relaciona con la idea de límite. Norberg-Schultz hace 
referencia a la noción de límite, de borde, relacionado con el enclave, recuerda lo que Heidegger menciona en relación al signiﬁcado original de οριον (οριζω, οριζον), en 
griego, que se reﬁere al borde de algo que empieza y no de algo que acaba. Tanto cuando es una línea, como cuando aporta material iconograﬁco, constituye una imagen 
arquetípica de paisaje97. 
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Es interesante la dualidad de la situación que presentan los resultados del análisis de intervisibilidad entre comarcas en Girona. Por un lado, la poca o casi nula intervisibilidad en las comarcas del interior, que es una condición que no solamente se lee en una escala geográﬁca, sino también en situaciones 
de construcción de los horizontes cotidianos y de movilidad diaria. Por otro lado, la permeabilidad de los horizontes de algunas capitales de comarca de la costa, los cuales abarcan territorios fuera de los propios límites de la comarca. Esta imagen de las comarcas transgrediendo sus límites fue uno 
de los argumentos básicos para cuestionar límites derivados de lecturas geomorfológicas. 
3.12.1.
3.12.1. Estudio de visibilidad genérica desde las capitales de comarca, Girona. CRPPb, 2003.
3.13.1. Caspar David Friedrich, c. 1818. Traveller looking over a sea of fog.
3.13.2. Anselm Kiefer, 1969. Besetzungen (occupations).
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La confrontación de estas dos imágenes tiene como objetivo transmitir, por un lado, la persistencia de la 
idea romántica, la confrontación del sujeto con la multiplicidad del horizonte, y, por otro, desde una mirada 
contemporánea, el valor de manipulación de esta misma imagen. 
3.13.1. 3.13.2.
98  Michel Collot, 1997. “La notion de paysage dans la critique thématique”, en: Michel Collot (dir.). Les enjeux du paysage. Bruxelles: Ousia,  pp. 193-194 “[...] ou comme ‘partie d’u pays que la nature présente à l’œil qui la regarde’ (Roger). Le paysage, c’est ne 
pas le pays réel, c’est le pays perçu du point de vue d’un sujet. Il n’appartient pas à la réalité objective, mais à une perception toujours irréductiblement subjective. L’horizon, auquel je me suis naguère intéressé, et qui est constitutif de l’espace paysager en révèle 
bien la dimension subjective: c’est une ligne imaginaire (on ne la trouve reportée sur aucune carte), dont le tracé dépend à la fois de facteurs physiques (relief, constructions éventuelles), et du point de vue de l’observateur. (Voir notamment L’horizon fabuleux, 
Corti, 1988.)”
99 Es necesario matizar diciendo que el horizonte puede coincidir con los otros planos, el primero y el segundo, pero cuando coincide con un primer plano muy corto no se considera como tal.
100 Rosa Barba, L’abstracció del territori. Op. cit.
¿En qué inﬂuye el horizonte y, sobre todo, su aspecto variable, aunque permanente, en la imagen de los paisajes?  
Es frecuente en las aproximaciones críticas, sobre todo francesas, utilizar la identiﬁcación del paisaje con el horizonte para vehicular la revisión de la relación del paisaje 
con la imagen-cuadro98. El horizonte, lo que se suele llamar tercer plano99, es conﬁgurador de la identidad de los paisajes. Por otra parte, es la forma y la materialidad del 
perímetro de un ámbito visual, continuo o no. Es aquel plano donde se ha perdido el color100; es la parte ﬁnal del panorama. Aunque se les reconoce como elementos de 
permanencia (han sido siempre una referencia de permanencia, incluso en su ausencia) y se les considera característica sustancial del espacio abierto, el horizonte es 
una frontera visual variable. Es éste el interés del horizonte como elemento: la imagen variable de una permanencia. 
Con el pretexto de la discusión de la implicación de la imagen en la construcción de la identidad, se ha comentado la relevancia de estructuras geográﬁcas que se 
consideran permanentes. Es lugar común en el trabajo territorial la referencia a estructuras, sobre todo de relieve, como transmisores de esta dimensión  mediante su 
papel de conﬁgurador de la imagen visual. En otras palabras, cuando se habla de permanencia en el paisaje, se suele hablar del relieve. Aquí, se pretende comentar dos 
aspectos. El primero está asociado con la imagen de la permanencia y su grado de variabilidad. En el caso presentado aquí (plano 3.14), se puede observar cómo la 
presencia de un horizonte que deﬁne un límite importante (reforzado además históricamente desde la administración como un ﬁnal) se enriquece, crece como imagen a 
partir de los diversos puntos de vista. Si se observa también la comparación entre las estructuras de relieve mínimas permanentes entre las distintas comarcas (planos 
3.15), se puede concluir de que hay algunas situaciones parecidas a la del Alt Empordà, como la Selva y el Gironés, donde, quizá de manera más clara, se redibuja la 
estructura de la permanencia con mínimas variaciones. El segundo tiene que ver con el hecho de que además son unas comarcas donde el grado de fragmentación 
visual es de los más altos de la provincia; así que,  la relativa nitidez de esta estructura la convierte en representativa. Es oportuno comentar que, de todas las comarcas, 
falta sólo el Ripollès, ya que su estructura de matriz de montaña con valles, cuya intersección es mínima (en torno a la capital se encuentra el mayor solapamiento 
entre básicamente bocas de valles), hace que no aparezca prácticamente ninguna coincidencia entres las áreas visibles desde el viario. El Ripollès, es decir, su imagen 
representativa, es una imagen donde la presencia de la montaña es constante, pero se vincula a las unidades de valle por separado y a los límites visuales que ofrece 
cada uno. 
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3.12.2. Pla de l’Estany: Estudi de Visibilitat des de la carretera GI-554. CRPPb, 2003.
3.12.2.
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3.14. 3.14. El valor de la permanencia de un horizonte variable. Alt Empordà. CRPPb, 2003.
3.15. 1-6. Planos de permanencia. Comarcas de Girona. 
3.15.1. 3.15.2. 3.15.3. 3.15.4. 3.15.5. 3.15.6.
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Ya desde el land art y más recientemente en los vacíos urbanos, los terrain 
vague de nuestras periferias que emergieron como problemática desde 
mediados de los ochenta y que tanto inﬂuenciaron en el proyecto de las 
ciudades, empezaron a aparecer panoramas díscolos, fragmentados o 
incluso simplemente monótonos. Sin embargo, el artista Cy Twombly, 
ya desde 1955, dibujaba el panorama de la ciudad de Nueva York como 
trazas fragmentadas, contraponiéndose a la continuidad y expresividad 
ﬁgurativa de los panoramas convencionales que no se interesaron tanto 
por captar la volatilidad y variabilidad del horizonte, sino que trataron 
una continuidad forzada, artiﬁcial, del encuadre de acumulación de vistas 
seguidas del ojo humano.
3.16.1. Lago de Banyoles, Pla de l’Estany. 
3.16.2. Pla de l’Estany: visibilidad desde el margen del lago de Banyoles, Girona. CRPPb, 2003.






Hablando sobre la construcción de lo representativo101, desde la perspectiva de la permanencia es interesante comentar el caso de la comarca del Pla de l’Estany, que 
ha sido uno de los casos de difícil delimitación del ámbito comarcal, ya que dispone de una geografía asimétrica, una parte de interior compuesta por valles cerrados y 
una oriental abierta a sus comarcas vecinas. Curiosamente, el estudio de la visibilidad (3.16.2) desde el margen del lago ha dado como resultado un ámbito que coincide 
con lo representativo. Por un lado, coincide con la imagen panorámica  (3.16.1) por excelencia que se ha relacionado con la comarca y con la ciudad, y por el otro, el 
perímetro es el único punto de vista (de los lugares fácilmente accesibles y frecuentados) que dibuja los límites de la comarca como potencialmente visibles. Por lo tanto, 
es interesante ver que lo representativo, y posiblemente su vehículo, el panorama en este caso, son artiﬁcios que dependen primordialmente de un punto de vista 
concreto y privilegiado, en el sentido de global y singular a la vez.
El panorama102 ha sido, y sigue siendo, una referencia base para la teoría de paisaje, puesto que su representación ha condicionado la visión social del paisajismo103; de 
hecho, la asociación se establece hasta tal punto que el paisaje en general se identiﬁcó con algunos panoramas. Al mismo tiempo, es una referencia cotidiana esencial 
para la memoria colectiva y se relacionó con la imagen característica y representativa de los lugares; en efecto, siempre se ha valorado, independientemente de sus 
cualidades visuales o pictóricas. La automática valoración del panorama tiene algo que ver con el reconocimiento que se comentó en el capítulo anterior, ya que los 
panoramas ofrecen una imagen sintética104. 
El panorama interesa por la exposición de contenidos del paisaje105 y por la amplitud del encuadre. Es una visión eufórica, como dice Barthes106, y nos provoca 
descifrarlo. Su imagen depende del ángulo de incidencia entre el ojo y el horizonte, lo que quiere decir que puede variar entre una imagen frontal (un plano vertical) y 
una imagen que, a pesar de las variaciones de su ángulo de depresión, permanece oblicua. Las panorámicas valoradas suelen ser las que ofrecen una visión de los 
tres planos. A veces, el panorama107 puede llegar a perder hasta dos de los tres planos y puede emerger con el mínimo ángulo de incidencia (el del ángulo de incidencia 
respecto al horizonte de 3 grados108). Dada la asociación del panorama con una tipología de paisaje concreto, pastoral o pintoresco, es lícito preguntarse si sigue siendo 
panorama un encuadre amplio del desierto. Cuanto más abierto es, más lejano es el tercer plano, más homogénea la superﬁcie y más desaparece la perspectiva. Han 
101 No se pretende, obviamente, tratar el tema de manera exhaustiva o con la profundidad que se merece, ya que los procedimientos son complejos y en ellos interﬁeren no sólo las cuestiones geográﬁcas y su percepción, sino también parámetros de utilización 
de estas imágenes y su proyección ideológica, incluso su manipulación. 
102 Rosa Barba, L’abstracció del territori. Op. cit., p. 10 “Signiﬁcatiu d’aquest moment, ﬁnals del segle XVIII, trobem la invenció del panorama, presentat per primer cop a Londres el 19 de juny del 1787 pel pintor d’Edimburg, Robert Baker, com a símbol d’una 
reproducció de la natura que es vol veritable i immediata, al costat de la nova sensibilitat desenvolupada al voltant dels fenòmens naturals, actitud que molt poc després donarà lloc a la fotograﬁa.” 
103 Kenneth Clark, 1971. El arte del paisaje. Barcelona: Seix Barral. En la literatura especíﬁca se comprueba la importancia de la vista panorámica en la pintura de paisaje y una de las visiones más frecuentes o la más asociada con la noción de paisaje. El panorama 
continuó como visión persistente del paisaje hasta casi la divulgación de la fotografía aérea.
104 No sólo Barthes insiste en esta evaluación positiva de la vista desde el aire, sino que es un punto común de varios cientíﬁcos. Rupert Sheldrake. Op. cit. James J. Gibson. Op. cit.
105 Las panorámicas del desierto intensiﬁcan la ausencia del contenido, la extrema homogeneidad.
106 “¿Qué es, en efecto, un panorama? Es una imagen que tratamos de descifrar, en la que intentamos reconocer lugares conocidos, identiﬁcar señales. […] nuestro saber (el que podamos tener de la topografía parisina) lucha con nuestra percepción, y, en cierto 
sentido, la inteligencia es esto: reconstruir, hacer que la memoria y la sensación cooperen para producir en nuestra mente un simulacro de París, cuyos elementos están delante de nosotros, reales, ancestrales y, sin embargo, desorientados por el espacio global 
en el que se nos ofrecen, pues este espacio nos es desconocido. Nos acercamos así, a la naturaleza compleja, dialéctica, de toda visión panorámica; por una parte, es una visión eufórica, pues puede deslizarse lentamente, levemente, a lo largo de una imagen 
continua de París, y en un primer momento ningún ‘accidente’ viene a romper esta gran capa de planos minerales y vegetales que, en la felicidad de la altura, se percibe a lo lejos; pero, por otra parte, este continuo mismo compromete la mente en cierta lucha, 
quiere ser descifrado, hay que volver a encontrar signos en él, una familiaridad que provenga de la historia y del mito; un panorama no se puede consumir nunca como una obra de arte, ya que el interés estético de un cuadro cesa en cuanto tratamos de reconocer 
en él puntos particulares surgidos del saber; decir que hay una belleza de París que se extiende a los pies de la Torre es sin duda confesar esa euforia de la visión aérea que solamente reconoce un espacio bien enlazado; pero también es enmascarar el esfuerzo 
intelectual de la mirada ante un objeto que pide ser dividido, identiﬁcado, atado a la memoria; pues la felicidad de la sensación (nada más feliz que una mirada desde la altura) no basta para eludir la naturaleza preguntona de la mente ante toda imagen.” Roland 
Barthes, 2001. “La Torre Eiffel”, en: R. Barthes. La Torre Eiffel. Textos sobre la imagen (Recopilación de textos extraídos de: R. Barthes, 1993/1995. Oeuvres complétes. (1943-1980) Paris: Seuil). Barcelona: Paidós Ibérica (Paidós Comunicación, 124), p. 63. 
107 Véase también el apartado del capítulo 4 sobre los paisajes planos.
108 Una amplia referencia hacia este aspecto, es decir, la relación de los ángulos con el tipo de paisaje y los tres planos, se encuentra en el libro de Tadahiko Higuchi. Op. cit. Los ángulos se comentan también en Maria de Bolós, (dir.), 1992. Manual de Ciencia del 
126
3.18.1-5. Panorámicas, Baix Camp. CRPPb, 2003.
3.18.6-7. Robert Smithson,1970. Spiral Jetty.
3.19.1. Gerhard Richter, 1969. Landschaft mit kleiner Brücke (Landscape with small Bridge).









sido el arte y la fotografía contemporáneos los que entendieron que el panorama es el encuadre más adecuado para revelar y acentuar las cualidades de la horizontalidad, 
que tanto ha inﬂuido en la estética contemporánea. 
La mirada doble
La experiencia reciente y, sobre todo, difícil de asimilar en los discursos proyectuales, de convertir la naturaleza, el paisaje y la ciudad en productos de consumo 
turístico masivo (en otras palabras, principalmente en sitios para ser vistos), ha cargado de connotaciones de trivialidad e incluso de vulgaridad el concepto de mirador. 
Aquí el mirador se considera como el valor físico del nacimiento de una imagen global o sintética del entorno, que se suele asociar o “confundir” con el paisaje109. 
Es decir, no es el resultado sino el lugar desde donde se lanza la vista, la materialización del punto de vista. Constituye parte indispensable de una polaridad que 
establece y estudia una de las teorías más divulgadas sobre lo visual, la teoría “prospect and refuge”, del geógrafo inglés Jay Appleton110.  El mirador, desde la propuesta 
de Appleton, cumple con dos indispensables condiciones: el de lugar que controla vistas (lejanas) y que, de manera simultánea, proporciona refugio.
Entre el comentario de la mirada de doble sexo y la relación recíproca entre el “prospect and refuge”, el mirador es fundamental como permanencia incuestionable, 
sobre todo visible, pero al mismo tiempo como espacio donde se generan  imágenes globales estructuradas y totales. Siguiendo la lógica de Appleton sobre la extrema 
importancia para el subconsciente de la cualidad de estos lugares que contienen la mirada recíproca, Barthes ahonda más caliﬁcándolos de puntos ciegos, es decir, partes 
que caracterizan absolutamente los paisajes a los que pertenecen pero que no pueden ser vistos111.
Paisaje. Teoría, métodos y aplicaciones. Barcelona: Masson (Colección de Geografía).
109 “Maupassant desayunaba a menudo en el restaurante de la Torre, pero la Torre no le gustaba: ‘Es –decía– el único lugar de París desde donde no la veo’. En efecto, en París hay que tomar inﬁnitas precauciones para no ver la Torre; […] la Torre está ahí, 
incorporada a la vida cotidiana a tal punto que ya no podemos inventar para ella ningún atributo particular, se empeña simplemente en persistir, como la piedra o el río, y es literal como un fenómeno natural, cuyo sentido podemos interrogar inﬁnitamente, pero 
cuya existencia no podemos poner en duda.” Roland Barthes. Op. cit., p. 58.
110 Jay Appleton. Op. cit., p. 199. Además, Appleton explicita mediante la terminología  de su teoría “prospect and refuge” desde diferencias estilísticas. Y se considera un gran defensor de los paisajes secuenciales de lo pintoresco. Acierta en cuanto a la doble 
cualidad del mirador; sin embargo su teoría se debilita, ya que intenta justiﬁcar opciones estéticas desde un determinismo basado en las teorías de hábitat. 
111 Barthes habla de un artefacto, pero creo que se puede utilizar para el paisaje, no olvidando la potencia de un gesto como la torre Eiffel, que es una creación humana. Roland Barthes. Op. cit., p. 58-59. “A semejanza del hombre, que es el único en no conocer 
su propia mirada, la Torre es el único punto ciego del sistema óptico total del cual es el centro y París la circunferencia. Pero, en este movimiento que parece limitarla, adquiere un nuevo poder: objeto cuando la miramos, se convierte a su vez en mirada cuando la 
visitamos, y constituye a su vez en objeto, a un tiempo extendido y reunido debajo de ella, a ese París que hace un momento la miraba. La Torre es un objeto que ve, una mirada que es vista”; y sigue “[…] Esta dialéctica no es trivial; hace de la Torre un monumento 
singular, pues el mundo produce ordinariamente o bien organismos puramente funcionales (cámara u ojo) destinados a ver las cosas, pero que, entonces, no se ofrecen en nada a la vista, estando lo que ve míticamente ligado a lo que permanece oculto (es el 
tema del mirón), o bien espectáculos que son ellos mismos ciegos y que son entregados a la pura pasividad de lo visible. La Torre (y es éste uno de sus poderes míticos) transgrede esta separación, este divorcio ordinario del ver y del ser visto […]”.
Con esta imagen no se hace referencia a un tipo de mirador convencional, sino a aquel 
momento antes de llegar al punto donde la mirada recuperará su fuerza. Puede que 
el momento verdaderamente sublime dentro de la experiencia cotidiana no sea el ﬁnal 
(es decir, llegar a la vista que ofrece el mirador) sino el momento del acercamiento, el 




Otro aspecto de esta lectura de la mirada sintética, aparte de su potencial didáctico112, su utilidad para crear imágenes mentales y su participación en la memoria, es que 
este tipo de vista convierte cualquier artiﬁcio (la ciudad, el paisaje, etc.) en un hecho natural113. Este punto tiene mucho interés a la hora de entender procesos de 
construcción de valores.  
Barthes enfoca de manera ligeramente distinta el tema de la naturalización; considera que a través de la Torre Eiffel se transﬁere a la ciudad de París, ya que no dispone 
de montañas, cualidades experimentadas en la naturaleza. Una primera conclusión sería, entonces, que la simulación de la naturaleza o, mejor dicho, de sus escenas 
tipiﬁcadas desde el romanticismo como espectáculo, introduce por primera vez en la ciudad el turismo114. Pero aquí lo que interesa más es una segunda lectura que creo 
que subyace en la anterior, y es que Barthes considera que es la distancia, y seguramente el cambio del ángulo de visión, lo que “naturaliza” la visión de la ciudad y, 
en consecuencia, la idea sobre la ciudad. Seguramente para Barthes la visión lejana, desprendida de la proximidad corporal, naturaliza el artiﬁcio, es decir, lo convierte 
en algo similar a la representación de escenas naturales conocidas por la representación paisajista. Por lo tanto, se intuye en la lectura de Barthes una idea convencional 
pero persistente del paisaje. Una otra derivación de esta reﬂexión es relevante para temas de evaluación: cualquier paisaje, escena o espectáculo (llámese como quiera) 
en la lejanía, pero visto desde un punto de vista superior, conlleva la armonía, como dice Barthes; pierde las connotaciones negativas que puede tener en una relación 
visual que contemple un primer o medio plano. En  el texto de Barthes115 se entiende la visión aérea como un alivio, porque la ciudad se hace legible, se entiende su 
estructura, sin perder la información de la materialidad y la textura116. La vista aérea o panorámica, según Barthes, se vincula con un conocimiento disponible de la realidad 
física y recuerda el acto de ascender, que en todas las culturas se ha considerado o se ha asociado con el alma, el espíritu y la imaginación117.
Horizonte versus panorama
Panorama y horizonte son términos que comparten signiﬁcados. Es decir, el horizonte forma parte del panorama y el panorama puede, a veces, esconder el horizonte. La 
diferencia básica entre los dos conceptos es que hay que construir el panorama118, pero hay que descubrir el horizonte119. Los panoramas muestran sus contenidos 
demasiado rápido, inducen así a la lectura superﬁcial por dar mucha información. El horizonte puede verse parcialmente, mientras que el panorama no. El panorama 
ha de ser entero. En deﬁnitiva, la variabilidad del horizonte establece cierta empatía con la noción de imagen variable. 
112 A. McLean; J. Corner, 1996. Taking measures across the American Landscape. New Haven / London: Yale University Press. James Corner justiﬁca la mirada hacia el territorio americano desde la pedagogía de una mirada sintética de la vista oblicua.
113 Roland Barthes. Op. cit., p. 61 “[…] la Torre hace de la ciudad una especie de naturaleza; convierte el hormigueo de los hombres en paisaje, añade al mito urbano, a menudo sombrío, una dimensión romántica, una armonía, un alivio; por ella, a partir de ella, 
la ciudad se incorpora a los grandes a los grandes temas naturales que se ofrecen a la curiosidad de los hombres: el océano, la tempestad, la montaña, la nieve, los ríos. Por lo tanto, visitar la Torre no es entrar en contacto con lo sagrado histórico, como es el 
caso de la mayoría de los monumentos, sino más bien con una nueva naturaleza, la del espacio humano: la Torre no es rastro, recuerdo ni, en suma, cultura, sino más bien consumo inmediato de una humanidad que se vuelve natural a través de la mirada que 
la transforma en espacio.” 
114 Bernard Kalaora, 1995. “Les salons verts: parcours de la ville à la forêt”, en: A. Roger, (dir.). La théorie du paysage en France, 1974-1994. Paris: Champ Vallon, (cap. 2.2), pp. 109-132. De alguna manera, lo que insinúa Barthes, en un primer nivel de lectura, 
es que la ciudad se incluye en la temática turística a partir del momento en que se generan vistas aéreas sobre ella que la convierten en espectáculo. Aquí es interesante añadir la visión de Kalaora, según la cual parece que la introducción del turismo como vista 
en la ciudad de París se hace durante el mismo siglo, el XIX, a partir de la creación de grandes parques que simulan situaciones de bosque natural.
115 Roland Barthes. Op. cit., p. 61 “El siglo XIX, unos cincuenta años antes de la Torre, produjo efectivamente dos obras en las que la fantasía (quizá muy vieja) de la visión panorámica recibe el aval de una gran escritura poética: son, por una parte, el capítulo de 
Notre-Dame de Paris dedicado a París a vista de pájaro, y, por otra parte, el Tableau de la France de Michelet. Ahora bien, lo que hay de admirable en estas dos grandes perspectivas caballeras, una de París y otra de Francia, es que Hugo y Michelet comprendieron 
muy bien que, al maravilloso alivio de la altura, la visión panorámica le añadía un poder incomparable de intelección: la vista de pájaro, que todo visitante de la Torre puede adoptar por un instante, ofrece un mundo legible, y no solamente perceptible; por eso 
corresponde a una sensibilidad nueva de la visión; viajar, en otro tiempo (pensemos en algunos paseos, por lo demás admirables, de Rousseau), suponía estar enterrado en la sensación y no percibir más que una especie de ras de las cosas; al contrario, la vista 
de pájaro ﬁgurada por nuestros escritores románticos, como si hubiesen presentido a la vez la ediﬁcación de la Torre y el nacimiento de la aviación, permite superar la sensación y ver las cosas en su estructura. Por lo tanto, lo que señalan estas literaturas y estos 
arquitectos de la vista (nacidos en el mismo siglo y probablemente de la misma historia) es el advenimiento de una percepción nueva, de modo intelectualista: París y Francia se convierten, bajo las plumas de Hugo y de Michelet (y bajo la mirada de la Torre), en 
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Desde el punto de vista de la proyectación, las actuaciones que dan cualidad a las condiciones visuales del lugar lo hacen signiﬁcativo120. Christophe Girot justiﬁca por qué 
llamamos a la ciudad paisaje: “Why is this urban conglomeration at the periphery called landscape? Simply because it is a horizon, a setting and a living environment”121. Y 
Michel Corajoud declara que en su trayectoria profesional siempre ha intentado abrir los sitios al horizonte; su objetivo, permitir que el horizonte forme parte del proyecto. 
Vincula el signiﬁcado del horizonte con la discontinuidad de los lugares, de nuestras vidas y experiencias. Posiblemente Corajoud sea uno de los paisajistas que más 
tiempo han dedicado a este aspecto del paisaje y lo han vinculado con la defensa del espacio abierto122. Ya el título de aquel famoso artículo (“Le paysage c’est l’endroit 
ou le ciel et a terre se touchent”, donde el paisaje se deﬁne como el tacto entre cielo y tierra) y todas sus consecuencias físicas, de procesos y de apariencia, deﬁnen su 
actitud ante él. 
También M. Conan subraya la dimensión subjetiva en la construcción del horizonte: “L’horizon, auquel je me suis naguère intéressé (Voir notamment L’horizon fabuleux, 
Corti, 1988.), et qui est constitutif de l’espace paysager en révèle bien la dimension subjective: c’est une ligne imaginaire (on ne la trouve reportée sur aucune carte), dont 
le tracé dépend à la fois de facteurs physiques (relief, constructions éventuelles), et du point de vue de l’observateur.”123 
Concluyendo, es indicativo de que los proyectistas se alejan de la visión panorámica, no la reivindican; es el horizonte, como límite variable, el que provoca a los 
paisajistas contemporáneos a explorar la mirada desde su dimensión abstracta124. El panorama ofrece información visual, una imagen para recordar, y explicita las 
relaciones espaciales entre los elementos que forman parte del paisaje, pero no suele tratarse como una imagen dinámica. Los panoramas conducen a la captación 
de la imagen total de los paisajes, dependen de sus límites, pero no hablan de ellos.
objetos inteligibles, sin perder por ello –y esto es lo nuevo– un ápice de su materialidad; aparece una nueva categoría, la de la abstracción concreta: éste es además el sentido que podemos darle hoy a la palabra estructura: un cuerpo de formas inteligentes.” 
116 Véase el capítulo sobre los potenciales del concepto de mosaico y los fotoplanos como base primordial de la lectura paisajística. 
117 Roland Barthes. Op. cit., p 76. “La Torre es en primer lugar el símbolo de la ascensión, de toda ascensión; realiza una especie de idea de la altura en sí misma. Ningún monumento, ningún ediﬁcio, ningún lugar natural es tan delgado y tan alto; en ella, la 
anchura se anula, toda la materia se absorbe en un esfuerzo de altura. Es sabido hasta qué punto estas categorías simples, ya catalogadas por Heráclito, son importantes para la imaginación humana, que puede consumar en ellas a la vez una sensación y 
un concepto; también es sabido, especialmente después de los análisis de Bachelard, hasta qué punto es eufórica esa imaginación ascensional, hasta qué punto ayuda al hombre a vivir, a soñar, asociándose en él con la imagen de la más feliz de las grandes 
funciones ﬁsiológicas, la respiración.” 
118 Ibíd., p. 64.   El panorama tiene algo de tiempo histórico “[...] desde lo alto de la Torre, la mente se pone a soñar con la mutación del paisaje que tiene bajo sus ojos; a través del asombro del espacio, se sumerge en el misterio del tiempo, se deja tocar por una 
especie de anamnesia espontánea: la duración misma se vuelve panorámica.” 
119 Abrir el proyecto al horizonte, como dicen algunos proyectistas, es en el fondo descubrirlo.
120 Éstas serían básicamente las actuaciones que trabajan con la topografía, incluso, entienden los artefactos como tal; todas estas serían potencialmente actuaciones que dan valor al lugar. La visibilidad y, por extensión, el horizonte, existe y se potencia en el 
espacio abierto. 
121 Cristophe Girot, 1999. “Towards a general theory of landscape”, en: Topos, nº 28, p. 33.
122 Michel Corajoud ha reiterado la necesidad de abrir los espacios al horizonte. 
123 Michel Collot, “La notion de paysage dans la critique thématique”, en: M. Collot (dir.), 1997. Les enjeux du paysage. Bruxelles: Ousia, pp. 193-194.
124 Véase también en la obra de George Hargreaves que las panorámicas abiertas de los espacios planos son el resultado de la apertura del proyecto a los límites variables de los lugares.
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Estas dos imágenes puede que formen parte de los análisis más divulgados 
de la teoría de la proyectación. En principio no tienen mucho que ver, excepto 
que analizan secuencias visuales desde el viario, ambas en su versión 
motorizada. El primero se interesa en codiﬁcar los elementos que hacen 
apacible y nítida la imagen visual del primer y mediano plano, y el otro en 
descifrar la imagen de una de las calles más insólitas y paradigmáticas del 
capitalismo occidental; pero aquí interesan por dos puntos que posiblemente 
tienen en común: la visión lateral y la visión abierta (panorama).
3.20.1. D. Appleyard; K. Lynch; J. Meyer, 1964. Space- Motion and View Diagram. Clockwise 
Travel. For a proposed Inner Belt, part of the Master Highway Plan for the Boston Metropolitan 
Area.
3.20.2. R. Venturi; D. S. Brown; S. Izenour, 1972. Catálogo de hoteles del Strip de Las Vegas: 




125 Rosalind E. Krauss, 1997. El inconsciente óptico. Madrid: Tecnos, Colección Metrópolis, p. 219 “Pero Ernst sabía demasiado bien que el movimiento, lejos de tener ﬂuidez, estaba sujeto a la intermitencia de pequeñas aberturas, a modo de rendijas, distribuidas 
por todo el tambor del zootropo, por ejemplo. A través de cada una de estas rendijas podía verse una imagen en el lado opuesto de la cara interna del tambor. Cada una de estas imágenes era una posición única dentro de una secuencia, la congelación de un 
momento dentro de una ráfaga. Conforme iba girando el tambor, la siguiente rendija permitía ver otra posición. La revolución completa del tambor revelaba todo el arco de la acción: un pájaro que bajaba las alas mientras extiende el cuello, para después alzarlas 
mientras repliega la cabeza. El circuito del tambor captura así el ‘vuelo’ y lo expele vertiginosamente ante el espectador.”
126 Camillo Sitte, 1965. The Art of Building Cities According to Artistic Principles. New York: Random House. / Gordon Cullen. Op cit. / Kevin Lynch, La imagen de la ciudad. Op. cit. / D. Appleyard; K. Lynch; J. R. Meyer. Op. cit. Para Camillo Sitte, una forma de 
conseguir la belleza es obtener visiones de la realidad en un ángulo de incidencia desde 30º al plano vertical, es decir, una secuencia de visiones frontales. Según Kevin Lynch, la senda, o sea, el viario, el soporte, es con lo que la gente está más familiarizada. Él 
también basa toda su teoría en la visibilidad. Y subraya la importancia de la relación de los ejes de movimiento y la visibilidad.
127 Rosa Barba, 1987. L’abstracció del territori. Tesi doctoral-UPC. Escola Tècnica Superior d’Arquitectura Tècnica. (No publicada), Op. Cit.
128 Horace Walpole, 2005. El arte de los jardines modernos. ( 1ª ed. Inglesa, 1771. On modern gardening. London: Strawberry Hill.), Madrid: Ediciones Siruela, p. 57.
129 Kenneth Clark. Op. cit., cap. 2 “El paisaje de hechos”, p. 39  “Claramente, la perspectiva cientíﬁca no es una base adecuada para el naturalismo, y el hecho de que haya seguido siendo enseñada en las escuelas, por profesores que han olvidado desde hace 
tiempo su propósito, a alumnos que nunca aplicarán sus leyes, es un ejemplo del platonismo inherente a toda enseñanza académica. Ni siquiera en la Florencia del siglo XV se entendía del todo su carácter abstracto, y el propio Alberti va de una representación 
matemática a una representación realista de las apariencias, sin reconocer que son incompatibles.”
130 Antes era la perspectiva la que ordenaba la secuencia de la ciudad proyectada, y para adquirir valor requería cambio, contraste; la perspectiva no tiene horizontes, carece de aperturas. Baudelaire y los ﬂanneurs son un ejemplo de resistencia al control del ritmo 
propuesto por la perspectiva del espacio moderno. 
3.3. La secuencia versus narrativa 
Para concluir el tercer capítulo y como visión complementaria a la propuesta de la imagen variable, la tesis quiere explorar las ventajas instrumentales que puede 
ofrecer el concepto de narrativa entendido como holístico e intertextual y claramente desvinculado de lo visual, aunque vinculado con los pliegues de memoria. 
Una vez más, el arte nos proporciona argumentos para profundizar en el instrumental. R. Krauss125 comenta sobre la secuencia que es el resultado de la resistencia 
a captar la ﬂuidez del movimiento; es la expresión de una intermitencia. Se puede decir que la secuencia es la muestra de la incapacidad de la representación y, en 
consecuencia, la imagen interpretativa de captar el tiempo.  
La secuencia se ha asociado con lo pintoresco como estructura básica del proyecto del parque y como herramienta de control del valor del espacio urbano desde las 
lecturas de Sitte, Cullen y hasta el manual “The view from the road”126. La relación de la visibilidad del viario con la forma abstracta de los ámbitos visuales relacionados con 
el relieve ha sido la propuesta de Rosa Barba en su tesis doctoral127 para posicionarse de manera contundente y crítica respecto a la secuencia, pero, sobre todo, en su 
expresión dominante, la secuencia pintoresca. Dos de las características básicas de la secuencia son el efecto sorpresa y la variación. Según Hitchcock, ahondando 
en el tema del suspense, existe una diferencia entre éste y la sorpresa: la duración en el tiempo. La sorpresa es puntual, mientras que el suspense dura. Es ilustrativo 
repasar las convicciones de Horace Walpole128 sobre el efecto poco duradero de la sorpresa, aunque al mismo tiempo reconoce su importancia: “El pórtico dórico, el 
puente de Palladio, las ruinas góticas, la pagoda china, que sorprenden al extraño, pierden en seguida su encanto para el saciado dueño. El lago que inunda el valle es aún 
más inanimado, y su señor rara vez disfruta del gasto, salvo cuando lo muestra a su visitante. Pero el ornamento que primero pierde atractivo es la ermita, o el escenario 
adaptado para la meditación. Es casi cómico reservar una cuarta parte de nuestro jardín para estar melancólico en él. La perspectiva, la perspectiva animada es siempre 
el lugar más frecuentado. Antes las perspectivas se sacriﬁcaban a la comodidad y al abrigo.”
La secuencia en el contexto urbano ha sido vinculada con la anulación de la perspectiva, elemento clave de la monumentalidad, y su sustitución con la vista fugada. La 
perspectiva, desde la crítica postmoderna, se ha considerado un instrumento de control, un orden explícito y dominante del mundo, pero, por lo que concierne al paisaje, 
no es un instrumento adecuado129, por ser estática y por enfocar un punto de fuga ﬁcticio130. 
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3.21. M. Goula, 1998. Collage para  el concurso del Parc Nord, Terrassa.
3.22.1. Michel Desvigne & Christine Dalnoky, 1986-1988. “Jardins élémentaires”, Roma.





De la introducción al tema de la secuencia se desencadena una serie de observaciones: la secuencia se ha pensado desde un modelo de relación de planos visuales y, a 
la vez, desde unas representaciones arraigadas en lo ﬁgurativo y, en consecuencia, en lo pintoresco. En el collage (imagen 3.21) la imagen global se proyecta a partir de 
codiﬁcar los espacios mínimos o, al revés, los “horizontes” más cercanos y representarlos en las varias secuencias posibles del movimiento libre en el parque. 
También el discurso sobre lo esencial o simplemente característico de los jardines elementales (imagen 3.21.2) de Desvigne y Dalnoky, huye de la secuencia como 
congelación de planos e incorpora la imagen-fragmento, la cual se convierte en una serialidad representada como mosaico, donde se pueden establecer varios órdenes 
de lectura.  De igual forma, la representación, en este caso del imaginario utilizado en el jardín botánico (imagen 3.22.3.), utiliza el mecanismo de la yuxtaposición de 
imágenes sin un punto de vista jerárquico. A través de la experiencia de la lectura de un paisaje, de estructura simple y elementos reiterativos, en la plana de Urgell, 
se explora la instrumentalidad de una secuencia exhaustiva y sistemática. Se trata de un paisaje a primera vista homogéneo. En este caso, la secuencia se estudia 
para reconocer el grado de repetición y las cualidades de las estructuras de unidades visibles mínimas. Además, no sólo se estudia aquello que es consustancial de la 
secuencia (que es la representación del cambio y la imagen resumen de este cambio), sino que también se registran la frecuencia y las características de lo singular.  
(3.23.1-2.)
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3.23. Secuencia como instrumento interpretativo para descifrar la imagen genérica, alrededores de Mollerusa, plana de Urgell, Lleida. 
3.23.1. Estudio de los encuadres repetidos (representativos).
Se trata de fotograﬁar de manera sistemática un recorrido concreto de 3km de largo y 
construir la secuencia de lo visible a partir de la imagen frontal y de las dos laterales cada 
100 m. Hay dos tipos de construcción de imagen. Una reconstrucción de la panorámica a 
partir de fotografías cada 10 m.(B) Y la constitución de una panorámica y su confrontación 





3.23.2. Estudio de lo singular tanto respecto a su contexto próximo como respecto al recorrido en general. 3.23.2.
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3.24.1. Bolles+Wilson, 1994. Secciones Euro-Landscape. 




La crítica a la secuencia
La revisión de la secuencia desde la perspectiva de la superposición, la acumulación o yuxtaposición del fragmento (imágenes 3.22-3.23-3.24), la serialidad o incluso el 
índice (que ya se comentó en el anterior capítulo) han sido algunas respuestas desde lo artístico y asimiladas en lo proyectual. La excesiva  asociación de la secuencia, 
como instrumento para interpretar y proyectar el entorno, con la representación de franjas del trayecto diferenciables y, como ya se ha reiterado, con la congelación de 
planos visuales, tiene valor sólo a través de su semejanza con situaciones de composición visual relacionada con lo pintoresco. 
F. Koetter y C. Rowe hablan de la crisis del objeto y de las diﬁcultades de textura: “Para resumir: aquí proponemos que, en vez de anhelar y esperar la disgregación del 
objeto (mientras se fabrican simultáneamente versiones del mismo en una profusión sin paralelo), podría resultar juicioso, en la mayoría de los casos, permitir que el 
objeto llegara a ser digerido en una textura o matriz prevaleciente, e incluso alentarlo al respecto. Se sugiere, además, que ni el objeto ni la ﬁjación de espacio son ya, 
en sí, representativos de actitudes válidas.”131 Una observación en relación con el término townscape132 que surge  a partir de las reﬂexiones criticas de Rowe y Koetter133 
es la de que la secuencia ha sido la que produce la narrativa, donde lo seriado adquiere cualidades más allá de lo ordinario. En realidad, se trata de considerar las 
cualidades visuales, que pueden tener un valor especial que la planta no transmite. Pero también es posible que nos hayamos quedado erróneamente, por la divulgación 
de la manual de G. Cullen, en la insistencia de la secuencia como único control del espacio y sus connotaciones de lo visual, ya que la secuencia visual, como fuga 
ﬂexionada (deﬂected vista), es algo reiterativo en dicho manual; puede que el townscape sugiera más valores desde una mirada verdaderamente ecléctica, que se debe 
a sus ingredientes y se interesa por lo serial, lo antiguo, lo causal, lo anónimo, etc.
Incluso en casos en que la secuencia es una simple sucesión de secciones que deﬁnen la forma y la espacialidad de una vivienda o que es el estudio para incorporar a 
la experiencia doméstica la materialidad a través de la secuencia de acontecimientos texturizados que inciden en la percepción de temporalidades distintas, (imágenes 
3.25) y  a pesar de la base teórica de estos experimentos, se demuestra la utilidad de la secuencia para el proyecto y la necesidad de su reinvención. Sin embargo, quizá 
sea en las sugerencias de M. de Solà-Morales donde se evidencia la instrumentalidad de una narrativa, que es como se puede entender una sección intencionada y 
contaminada con toda referencia útil para la diagnosis y el proyecto. Comenta sobre la idea de atravesar, cortar la ciudad134: “As individuals, we use the city by making 
cuts in it, by crossing it diagonally. We do it physically whenever possible, or we do it mentally as we move around in the pursuit of our own interests, following the dictates 
of our own tastes or even relying simply on our memories. This is why the long roads that cut through many different parts of the city and even right across the whole city 
are so important...” (p. 15); “the city’s unity of form is revealed through them, not as an overall or homogeneous design but as the result of the linking together of sections, 
of the joining up of different parts, perceptible in their difference and necessarily different” (p. 156).
131 C. Rowe; F. Koetter. Op. cit., p. 86.
132 Fréderic Pousin, 2003. “Visuality as Politics: The example of Urban Landscape”, en: M. Dorrian; G. Rose, (ed.), 2003. Deterritorialisations… Revisioning Landscapes and Politics. London / New York: Black Dog Publishing Limited, pp. 161-174. lo de scopein a lo 
mejor está en el cap. 2, C. Rowe; F. Koetter. Op. cit., pp. 37-38 “El Townscape, un culto de los pueblos ingleses, las aldeas de las colinas italianas y las casbahs del norte de África, fue, por encima de todo, cuestión de una plástica de lo casual y de una arquitectura 
anónima, y desde luego hizo su primera aparición mucho antes de que los temas que acabamos de sugerir salieran a la superﬁcie. De hecho, en las páginas de The Architectural Review, incluso al principio de los años treinta, se podría ya detectar la presencia 
inconexa de todos sus ingredientes posteriores. Un gusto, tal vez muy inglés, por la topografía; una aﬁción, seguramente inspirada por la Bauhaus, al objeto producido en serie (la hasta entonces inadvertida tapadera victoriana, etc.); un atractivo ejercido por los 
colores, la pátina de lo viejo, los atrevimientos del siglo XVIII y el graﬁsmo del XIX.”
133 C. Rowe; F. Koetter. Op. cit., pp. 40-41 “Su dependencia respecto a Camillo Sitte no era mucha, como a veces se supone erróneamente, y gran parte de la actividad presente es incomprensible a no ser que estemos dispuestos a reconocer las ramificaciones 
de la inﬂuencia del Townscape. Más allá de su visual básica, éste se ha convertido en punto de referencia para los numerosos argumentos que con él se vinculan. Así, le ha sido otorgada una credibilidad sociológica y económica por Jane Jacobs, ha recibido un 
lustre racional a partir de los sistemas de notación, supuestamente cientíﬁcos, de Kevin Lynch, y si la planiﬁcación participatoria y el do-it-yourself son inconcebibles sin la inﬂuencia del Townscape, lo mismo ocurre con las alabanzas de inspiración ‘pop’ al Strip de 
Las Vegas y con el entusiasmo por el fenómeno de Disney World.”
134 Manuel de Solà-Morales, 1999. Manuel de Solà. Progettare città / Designing cities.  Milano: Electa (Colección Lotus Quaderni Documents; 23), p.15-16 “In the urban project the section is at once plan and elevation, topography (territory) and use”. Y en p. 20 “the 
sequential cutting away of the urban form is a descriptive device and a strategy of design. It contrasts, clearly, with the classical paradigms of the cellular city and the continuous city.” 
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3.25.1. Diller+Scoﬁdio, 1990. Slow house, keyed plan with transverse sections.




“Narratives structure meanings by which people live. Comes from latin gnaus and the indoeuropean root gna, ‘to know’, narrative implies a knowledge acquired through 
action and the contingencies of lived experience. (Turner, 163)”; “there is also a great tradition of visual narratives that solves the problem of how we represent time in 
spatial form. The frozen moment, linear narrative, continuous narrative, the passage of time with a series of events, all of which take place within a uniﬁed context (Andrews, 
126). The continuous narrative also is a spatial depth to represent temporal position, with the present occupying the foreground and the past in the distance, or the 
reverse.”135 M. Potteiger y J. Purinton intentaron leer de nuevo la relación básica de ﬁgura-fondo y sostienen que bajo esta nueva luz que su estudio propone se suspende 
tal relación; debido básicamente a la integración de la ﬁgura como trama (plot) en el fondo que es una narrativa (story). La validez de este argumento no es de prioridad 
para esta tesis; incluso puede considerarse genérico y optimista, pero ofrece la oportunidad de entender la intertextualidad y la multiplicidad de los elementos de proyecto 
incorporados no a una secuencia visual sino a un proceso narrativo136. Pero, ¿qué signiﬁca este giro en el punto de vista? ¿Reﬂeja, a caso, un giro más general de una 
aproximación gestáltica y fenomenológica a otra sistémica y multi-relacional?
Se ha hablado de las cualidades intertextuales de paisaje, es decir, de la aceptación de que además de la realidad física se trata de aquel desarrollo, siempre por 
completar, de lo icónico y textual, que se puede generar sobre él y, en consecuencia, de cualquier artiﬁcio para adentrarse en la realidad compleja del entorno físico. En 
este contexto debe entenderse la propuesta de narrativa como una actitud antipintoresca.   
 
La narrativa como instrumento para implicar el tiempo 
No se puede desasociar la narrativa del acto de caminar137. “For artist R. Long, walking opens up a geography of stories, evoked by place names, marked by temporal 
interventions along the way, or plotted in maps and in texts.”138 Es este acto de caminar el que pudo haber causado la asociación de la secuencia con la linealidad, con el 
tiempo histórico e irreversible. Con la narrativa, la secuencia deja de ser amnésica, ya que se enriquece con la discontinuidad de la percepción y la memoria139. 
A través de la idea de la narrativa, la secuencia pierde su vínculo con lo ﬁgurativo y deviene un instrumento con carga icónica para interpretar y comprender la imagen y 
obtener criterios proyectuales. 
135 M. Potteiger; J. Purinton, 1998. Landscape narratives. Design practices for telling stories. New York: John Willey & Sons, p. 7. Además, en p. 15 se comenta la narrativa de Stourhead. Se habla también sobre la idea de yuxtaposición de elementos que permanecen 
en distintas fases de la historia británica. “Landscape becomes a multi-layered set of narratives”. Los autores desplazan la secuencia por la narrativa. Entienden la historia de los jardines británicos como narrativas multi-capa. Del mismo modo, entienden el 
trabajo de los procesos naturales como narrativa implícita. “The implicit nature of narratives may be difﬁcult to identify even in cultures which seem to have resisted the fragmentation of modernity.” M. Potteiger; J. Purinton. Op. cit., (referencia incompleta dada la 
imposibilidad de consulta directa de la fuente).
136 M. Potteiger; J. Purinton. Op. cit., (referencia incompleta dada la imposibilidad de consulta directa de la fuente) “What was perceived as distinct in the picturesque garden –ﬁgure and scene– instead becomes integrated. The integration of ﬁgure/plot and ground/
story represents a signiﬁcant change in the way landscape is understood and interpreted. An ideal sequential ordering does not exist separate from the story; rather the retelling fundamentally shapes the story. Through the constant revising, reinterpreting, reenacting, 
retelling, and reshaping of the narrative, the landscape is set in constant motion. The landscape as ground becomes ﬁgured through story.”
137 Francesco Careri, 2002. Walkscapes. El andar como práctica estética. Walking as an aesthetic practice. Barcelona: Gustavo Gili (Land&ScapeSeries). / James Hillman, 1980. “Walking”, en: J. Hillman; H. Whyte; A. Erickson. The City as Dwelling: Walking, Sitting, 
Shaping. Irving, Texas: The University of Dallas, pp. 1-7.
138 M. Potteiger; J. Purinton. Op. cit., cap. 1, (referencia incompleta dada la imposibilidad de consulta directa de la fuente). 
139 Ignasi de Solà-Morales. Op. cit., pp. 75-76 “El signiﬁcado no se construye a través de un orden sino a través de piezas que acaban tal vez tocándose; que se acercan, a veces sin tocarse; que se aproximan sin llegar nunca a encontrarse; que se superponen; 
que se ofrecen en una discontinuidad en el tiempo cuya lectura como yuxtaposición es la mejor aproximación que nos es posible dar de la realidad” Y en p. 76 ”El tiempo contemporáneo, en Joyce, en Musil, en Mario Vargas Llosa, en tantas obras literarias o 
artísticas, se presenta precisamente como yuxtaposición. Una discontinuidad; algo que es completamente distinto de un sistema único, cerrado y acabado.” También en pp. 76-77 ”El tiempo en la experiencia cubista, el tiempo futurista, el tiempo en el dadaísmo, el 
tiempo en las experiencias formalistas de tipo óptico y gestáltico son experiencias de un tiempo diversiﬁcado, yuxtapuesto, que constituye una condición básica de la modernidad. Pero, esta condición, por cierto, no fue siempre bien entendida por los maestros de 
la arquitectura moderna que en muchos casos pensaron que lo que convenía era un tiempo alejado del centralismo de la visión perspectiva, pero que podía ser un tiempo perfectamente organizado desde el punto de vista lineal, a la manera del encadenamiento 
de las secuencias cinematográﬁcas. En Le Corbusier, la promenade architectural no es una diversidad, sino que es un recorrido que tiene la posibilidad de ser controlado”; “Lo cierto es que cada vez más la cultura metropolitana nos ofrece tiempos como diversidad 
y éste es un reconocimiento que una aproximación arqueológica a los lenguajes de las arquitecturas ha puesto de maniﬁesto en no pocos aspectos.”
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A través de la superposición de situaciones temporales (periódicas 
o puntuales) de la introducción de varias escalas y la consecuente 
representación de sus elementos, que sugiere cambios en 
la percepción, se establece una narrativa del paisaje de la 
desembocadura del Besòs.
La idea de la metáfora se desarrolla literalmente a través de una narrativa dibujada, ya que traslada la secuencia de una perturbación 
común del bosque mediterráneo (el fuego) al lugar del proyecto.  El fuego  entendido como un proceso intrínseco de autorregulación, y 
también como un incidente devastador que demuestra la fragilidad de estos paisajes. La narrativa aplica la idea de que las imágenes 
de la memoria son, a veces, fragmentos desarticulados. Contiene imágenes de: 1. la geometría del paisaje rural, de parcelas y muros 
de piedras que, normalmente se revelan después de un incendio, a través de una distribución de elementos lineales; 2. los fardos 
evocan la agricultura que, en este caso, se encuentra en un momento culminante dentro de su ciclo; 3. un bosque mediterráneo joven 
en macetas, como en un proceso de reforestación; 4. la imagen del rebrote de la vegetación remarcando los procesos naturales, 
borrando la aridez.
3.26. Maria Goula, 1993. Proyecto en los cauces ﬂuviales urbanos. 
3.27. M. Goula; A. Zahonero, 2003. Collage-diagrama de la intervención “Dry sum-





Identidad-lugar y paisaje 
Ignasi de Solà-Morales explicita las condiciones de la emergencia de la noción de lugar y sitúa el contexto de la nueva experiencia metropolitana: “El clima cultural 
posterior a la Segunda Guerra Mundial cambia por completo la noción de espacio como producción basada en los estímulos psicológicos del individuo e inicia un largo 
proceso de revisión basado, aparentemente en el retorno a los datos empíricos. Es la sustitución del empirismo psicológico, fundamentalmente husserliana, la que 
propondrá la sustitución de la noción de espacio por la de lugar.”140 El lugar aparece como una necesidad conceptual, pero aquí interesa la aﬁrmación del pensador en 
referencia a la contribución del genius loci de Norberg-Schultz: “La noción de lugar corresponde a una concepción continuista del proceso de la arquitectura.”141  Este 
argumento destaca las cualidades del concepto desde un punto de vista del artiﬁcio, desatendiendo la participación de las capas de lo natural en la construcción tanto 
teórica como práctica.
El siguiente argumento tiene que ver con la mirada. “Cuando la relación entre el sujeto y el mundo se hace problemática ni siquiera valen las encuestas empíricas 
de la investigación fenomenológica. Hoy vivimos en la extrañeza entre el yo y los otros, entre el yo y el mundo, en el límite incluso entre el yo y uno mismo. Nuestra 
percepción no es estructurante sino nomádica. La experiencia del propio cuerpo y de lo que le es exterior está hecha de ingredientes heterogéneos, de átomos que no 
constituyen moléculas, de porciones que no encajan unas con otras. Esta percepción errática y nómada de la realidad es un rasgo tan característico de nuestra crisis que 
la arquitectura lo maniﬁesta en multitud de aspectos.”142 “Para Heidegger, dirá Cacciari, la experiencia metropolitana es una experiencia que se hace, no desde el habitar 
en la poesía, sino desde su deshabitación; desolación que de alguna manera constituye la raíz de la condición metropolitana. Tomando precisamente un texto tardío del 
mismo Heidegger, Cacciari plantea que, en realidad, la experiencia metropolitana contemporánea no es una experiencia que permita hablar del habitar en los términos en 
los que podía hablar un habitante de la Atenas de Pericles o de la Roma de Sixto V sino que, por el contrario, el habitar metropolitano es un habitar escindido, diversiﬁcado, 
sometido a la ausencia más que a la presencia y donde la poesía, es decir lo viviﬁcante y fundante, no es algo que construya nuestro entorno cotidiano global, sino que 
sólo es la experiencia de la ausencia. Es la experiencia de una ausencia la que, por decirlo así, dibuja el contorno del hombre metropolitano.”143
La tesis ha entendido la identidad como diferencia, pero sobre todo como proyecto, es decir, como algo en transformación constante. En el paisaje, la identidad es 
también natural, es híbrida, y la tesis entiende que hay que recuperar la importancia de la apariencia como parte importante de la identidad.
140 Ignasi de Solà-Morales. Op. cit., p. 114.
141 Ibíd., p.117 (“La obra de Schultz bajo la inspiración Heideggeriana”).
142 Ibíd., p. 22.
143 Ibíd., p. 74.
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A modo de conclusión, cabe aclarar por qué se habla de imagen y no de identidad. Se entiende, de antemano, que la imagen forma parte, es un aspecto (seguramente 
signiﬁcativo para la proyectación) de la identidad. En las lecturas presentadas aquí, se ha visto que la identidad tiene vocación de ser total y, además, permanente, siempre 
desde la cultura de la teoría arquitectónica de la posguerra. Por lo tanto, en la tesis se habla de la imagen reivindicando lo parcial, lo efímero y lo variable como 
vehículo, como mediador de aspectos de una identidad que está por construirse.  
El paisaje, desde el énfasis de sus connotaciones perceptivas y de un sistema que se rige por las leyes de los procesos naturales de manera explícita, se convierte en 
un prisma cultural especíﬁco para aproximarnos a la identidad y al lugar. Estas últimas nociones se enriquecen, ya que se activan sus capas de signiﬁcado asociadas a 
lo natural, hasta ahora desatendidas. 
La ecología de la imagen  
Se ha visto, mediante ciertas aproximaciones teóricas relevantes, que los valores habituales de paisaje (los que suelen considerarse estéticos) se identiﬁcan a partir de 
procesos visuales con la relación ﬁgura-fondo como fundamental e intrínseca de varios tipos de valor144.
Los valores de paisaje (hay que recordar que en el inicio se ha comentado la necesidad de deﬁnirlos) derivan del descubrimiento de las cualidades visibles y a menudo 
singulares, incorporan el cambio, y, sobre todo, son heterogéneos. No hay que olvidar que la presencia de valores ecológicos independientes en un principio, sólo subraya 
la segregación de valores desde diferentes e incluso divergentes puntos de vista. La discusión del valor en el paisaje se entiende desde un punto de vista siempre 
doble: la imagen y su ecología.
Parafraseando el título del libro de Lawrence Halprin145, se comenta un tema clave en el estudio de los paisajes, que es el de la incidencia del aspecto en la construcción 
de valores de paisaje, y la simultánea aﬁrmación de que toda estructura visual paisajística contiene un potencial espacial y ambiental. Este discurso deriva de alguna 
manera de la necesidad de explicitar la poca utilidad de la tradicional división entre valores visuales y ambientales que, debido a la novedad el paisaje, segregan las 
aproximaciones a su identidad.
Hay que hacer hincapié en la distancia que existe entre la propuesta conceptual de la percepción nomádica de una realidad compleja, fragmentada, sin puntos de 
referencia permanentes, y la  experiencia de localidades en que el confort de la materia viva y su forma todavía transmiten el valor de la identidad.
Se ha mencionado en el apartado anterior la paulatina construcción de un lenguaje compositivo, una especie de aplicación de las teorías de cognición de la Gestalt 
144 Esta relación reside en la apreciación del cambio de color, en los elementos que destacan, en reconocer patrones como una imagen total, etc.; el cromatismo no sólo responde a una imagen nítida, resultado de la ﬁgura-fondo, sino que depende de los 
mecanismos de la variabilidad en el paisaje.
145 Lawrence Halprin, 1982. The ecology of form. London: Pidgeon Audio Visual. 
146 Felix de Azúa. 1995. Diccionario de las artes,  Barcelona: Planeta, p. 159 (forma) “Acabemos de simpliﬁcar el asunto añadiendo que los alemanes tienen una segunda acepción de “forma”, la Gestalt, la cual no es lo opuesto al contenido, sino que es la forma 
concreta de un objeto singular, por ejemplo esta pera (y sólo esta) que reposa sobre mi mesa. Para nosotros la Gestalt es plural y aparece en frases como “vaya formas tiene Susanita” o bien “la formación rocosa de Montserrat”. Si fuéramos más rigurosos 
traduciríamos Gestalt por “com-posición”. Pero no lo somos.” Contraponer el artículo de Manuel de Solà-Morales 2004. “Parménides y Heráclito en la ciudad postmoderna”, en: Quaderns, (Concurso Internacional de viviendas en Cataluña 400.000), pp. 190-199; 
el autor explicita la constante oscilación entre lo estático y lo cambiante y sus efectos a la cultura proyectual a través de unos ejemplos contemporáneos.
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que han ido inﬂuyendo en las apreciaciones disciplinares y comunes hacia el entorno; la Gestalt, en este caso, es entendida como la forma concreta desde su más que 
implícita relación con la tradición de la composición146.
A pesar de la crítica que se puede hacer a las aplicaciones de la Gestalt en la teoría de proyectación del entorno, la imagen reconocible sigue teniendo valor, pero esta 
vez ha de ser un valor doble, cultural y ecológico, donde ambas ideologías de producción de valores empiecen a conﬁgurar una nueva condición híbrida. Sin embargo, 
en los paisajes contemporáneos sucede a menudo que estos elementos o estructuras ya no pertenecen a un sistema total, donde estas partes, relevantes o no, 
son legibles a partir de su integración en una totalidad. Estos elementos pueden ser vestigios, reminiscencias de estructuras obsoletas, resultado de la transformación 
de producción de paisaje o, incluso, pueden ser emergencias de maneras contemporáneas de hacer; o también pueden ser situaciones de progresiva pérdida de imagen 
vigorosa, pero todavía detectable en expectativa, mientras siguen sus procesos naturales.
A pesar de la crítica que ha experimentado la aﬁnidad entre el valor y una imagen gestáltica (forma, estructura y patrón reconocibles por su aspecto nítido y 
coherente), tampoco hoy día se puede negar la importancia en la construcción del valor de lo que en la literatura anglosajona se suele llamar ﬁgured-ground, aquel 
territorio construido, donde la relación entre el fondo y la ﬁgura contempla un amplio espectro de posibilidades. Es verdad que en el discurso paisajista el 
concepto de ﬁgured-ground maneja lo natural como un proceso más, desde una perspectiva más amplia de la forma en sí, a pesar del reconocimiento de la artiﬁcialidad 
del acto de proyecto. Es evidente, pues, que esta relación se expande en el mundo de la materia viva y se enriquece. 
No obstante, la pregunta que emerge actualmente es la siguiente: ¿hasta qué punto este ﬁgured-ground se reduce a una especie de object trouvés, dentro de paisajes 
cada vez más isótropos o, al revés,  más fragmentados? Constituyen ﬁguras gestálticas que construyen la primera impresión y puede que tengan una  imagen nítida; 
aunque estén deslocalizadas conservan un papel ambiental y cultural vigente. “Hoy tampoco el paisaje constituye un fondo en el cual pueda pensarse que se inserta, 
integra, difunde el objeto arquitectónico. Poderosos procesos de lo que Gilles Deleuze llama desterritolización colocan a los objetos arquitectónicos en no-lugares, en 
no-paisajes. Las arquitecturas contemporáneas surgen ex-abrupto, inesperadamente, sorprendentemente. Su presencia no está conectada a un lugar. La recepción que 
tenemos de ellas está casi siempre mediatizada. Por las imágenes fotográﬁcas, por las visiones posibles, por la desconexión entre ellas y lo que produce en su entorno.”147 
Ignasi de Solà- Morales148 replantea una cuestión clave en la teoría arquitectónica, la de la deﬁnición del lugar. Sugiere una lectura semejante a la de hipertexto, sobre 
todo por su referencia a la representación. Sin embargo, si trasladamos este discurso al paisaje como territorio físico  y además conceptual, parece coherente pensar 
que cualquier surco, o cualquier irrupción o emergencia de algo, tiene la capacidad de modiﬁcar este plano relativamente indiferente, aparentemente homogéneo, y lo 
hace signiﬁcativo para la experiencia. 
147 Ignasi de Solà-Morales. Op. cit., p. 20. 
148 Ibíd., p. 121 “La cultura de lo tectónico no ha tenido en cuenta lo no ediﬁcado tanto en deﬁnir los gestos, actos primordiales, como lo estético del paisaje. Marcel Detienne, desde la antropología, ha planteado la cuestión de qué es un lugar. A través de una 
encuesta, a lo largo de las diversas culturas actuales o históricas se cuestiona la facilidad heideggeriana con la que se postulaba la existencia y la necesidad de estos puntos ﬁjos capaces de organizar el espacio y la memoria”; “La noción de lugar aparece 
indisolublemente ligada a la noción de tiempo. Los lugares de las culturas históricas han sido, casi siempre, desafíos al tiempo, monumentos que acumulan la memoria combatiendo el olvido, evocaciones permanentes de personas, gestos o instituciones 
fundacionales” Y en p. 122 “Pero hay también una cultura del acontecimiento [...]. El acontecimiento es una vibración, ha escrito Gilles Deleuze a propósito del pensamiento de A. Whitehead en torno a esta noción.” Aquí, I. de Solà-Morales utiliza el término paisaje 
casi como sinónimo de lugar, ampliando el término. 
149 Ibíd., p. 20. 
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Se comenta la relación ﬁgura-fondo más destacada y referida a los hitos. Al 
mismo tiempo, se comenta la dislocación de hitos reminiscentes en relación a las 
infraestructuras. El camino arbolado, patrimonio del paisaje rural histórico, constituye 
hoy en día un elemento en proceso de eliminación debido a criterios de eﬁcacia 
y productividad agrícola; es un potencial ecotono en pequeña escala. Asimismo, 
delimita los planos visuales y coincide con los contornos de la percepción del primer 
plano.
3.28.1.
3.28.1. Baix Camp, Tarragona. 
3.28.2-4. Hileras de árboles. Plana de Urgell, Segarra, Lleida.





Aquí  emergen dos cuestiones fundamentales; en primer lugar, el hecho de que, a pesar de los esfuerzos actuales de la teoría por marcar una distancia con respecto al 
paisaje como fondo, la visión en que el “acontecimiento” se reduce a sus connotaciones estrictamente objetuales (lugar común en el discurso dominante arquitectónico) 
y legitima cualquier operación mientras produce una “intensidad”, devuelve al paisaje a su condición de fondo, de manera irreversible.  
Siguiendo en la misma idea, pero esta vez desde el paisaje como sistema híbrido, se puede llegar al segundo aspecto. Los puntos ﬁjos, los ﬁgured-grounds sin contexto, 
se han convertido en restos que contienen la pauta de otras maneras de hacer, pero a la vez ejercen un papel activo a nivel funcional. 
Ignasi de Solà-Morales nos dice, además: “Se diría que estamos en el polo opuesto de la integración pintoresquista a la que aludíamos anteriormente si no sucediese que 
esta integración y aquel extrañamiento deben ser considerados como las dos caras del mismo problema.”149 Esta aparente polaridad, que propone el pensador, se anula 
o, en cualquier caso, se atenúa, en el caso del paisaje por la funcionalidad y potencialidad de estas localidades paisajísticas para la proyectación. Los restos 
siempre son valores para el proyectista, ya que no se trata de una integración estructural o jerárquica (si se interpretase como tal la integración pintoresquista), sino de 
revelar estas situaciones como unas situaciones de cambio o de diferencia en el proyecto de paisaje. 
Estos elementos son diferencias espaciales y temporales, que convierten este paisaje en una especie de palimpsesto y no se pueden descubrir desde una mirada 
jerárquica. Por lo tanto, el valor está desplazado a la diferencia. Y este desplazamiento, como hemos visto en los casos aquí tratados, puede signiﬁcar una nueva 
oportunidad de proyecto. Del mismo modo, la imagen de este desplazamiento sólo tiene sentido desde un encuadre de ángulo reducido, desde una imagen que es 
un fragmento y no desde una panorámica. Es decir, la búsqueda de sentido, que, junto con el reconocimiento, son las dos acciones cognitivas que siempre han incidido 
en la construcción de valores y de criterios útiles para la proyectación, no tiene que ser siempre resultado de una  mirada total; los fragmentos, los vestigios, forman parte 
de narrativas perdidas y que no hace falta descubrir, ya que simplemente se pueden reinventar. 
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4. De lo singular a lo ordinario
«La hierba muere. Los hombres mueren. Los hombres son hierba.» «De modo que estudié profundamente este tipo de silogismo que se llama, a propósito, “aﬁrmación de 
la premisa menor”. Y me pareció que ésta era realmente la manera en que pensaban los poetas. También me pareció que tenía otro nombre, y su nombre era metáfora. Y 
me pareció que tal vez, aunque no siempre era lógicamente válida, podría ser una contribución muy útil a los principios de la vida. La vida quizá no siempre pregunta qué 
es lo lógicamente válido. Me sorprendería mucho que lo hiciese.» «Y se hizo evidente que la metáfora no era simplemente bonita poesía, no era ni buena ni mala lógica, 
sino que, de hecho, era la lógica sobre la cual se había construido el mundo biológico, la característica principal y el pegamento organizador de este mundo del proceso 
mental […]»1.
El presente capítulo alberga ciertas pretensiones teóricas que parten de una intuición: hablar de los paisajes ordinarios, reﬂexionar sobre su esencia, indagar en 
la amplitud semántica que propone el propio término de lo ordinario a través de referencias teóricas y desde experiencias concretas de paisajes mediterráneos que, 
en deﬁnitiva, es sobre lo que trata esta tesis, signiﬁca, en última instancia, intentar comprender su potencial para replantear cuestiones de valor que inciden en 
la construcción del mismo en el paisaje, es decir, en los protocolos de protección/conservación, en la elaboración de criterios en la planiﬁcación y en los procesos de 
proyectación del entorno reﬂejados en la práctica. 
Hace ya unas décadas2, se ha registrado la aparición de un paradigma nuevo, estético y social, ambiental, en el sentido holístico del término, que ha ofrecido 
protocolos de evaluación más bien desde el punto de vista de especies o de ecosistemas3, y no del paisaje; con el “regreso” del paisaje emerge la necesidad de 
comentar temas sobre la relación entre los paisajes valorados y sus coincidencias con construcciones ideológicas, su distancia o semejanza con valores fundados desde 
otras categorías epistemológicas, como la estética. Allí, en las distancias entre los distintos valores, en las ﬁsuras entre las deﬁniciones de una categoría de valor 
pero que deriva de culturas opuestas en un principio, se encuentra la oportunidad de hablar de lo ordinario. La tesis, en este apartado, no pretende discutir 
los mecanismos de evaluación y revalorización de paisajes en general, sino únicamente exponer algunas relaciones entre sistemas de valores, especialmente, las que 
conﬁeren luz a la idea de lo ordinario.
Lo ordinario, una categoría de valor realmente amplia, especialmente en el paisaje, introduce varios temas relacionados con el discurso proyectual actual. Su tratamiento 
aquí no es exhaustivo; se limita a algunos aspectos directamente relacionados con el discurso contemporáneo de la teoría de proyecto del paisaje.
1 Gregory Bateson, 1989. “Los hombres son hierba. La metáfora y el mundo del proceso mental”, en: W. I. Thompson, (ed.), 1989. GAIA. Implicaciones de la nueva biología. Barcelona: Kairós, pp. 44-45 y 46. También en la p. 40 “En otras palabras, el lenguaje 
materialista o mecanicista es inadecuado para mi uso, y simplemente debo tener el coraje suﬁciente para descartarlo. Esto signiﬁca, por supuesto, que dentro de mi mundo o universo mental, no reconozco ninguna cosa y, obviamente, no existen cosas en el 
pensamiento. Las neuronas pueden ser canales para algo, pero en sí no son cosas en el terreno del pensamiento, a no ser que uno piense en ellas, lo cual es otra cosa aparte. [...] y las informaciones son noticias, esencialmente, de diferencias, o la diferencia 
entre diferencias, etc.”
2 Cabe decir que, los comienzos de lo postmoderno se suelen situar a ﬁnales de los 60; por otra parte, los inicios del ambientalismo (a pesar de que la bomba atómica en Hiroshima para algunos se considera el hito que provocó el inicio de una cultura radicalmente 
diferente y, sobre todo, respetuosa hacia el ambiente), puede que coincidan, como algunos sostienen, con la aparición del libro de Rachel Carson, publicado por primera vez ya en la década de los sesenta y notorio por su sólida denuncia de los efectos nocivos 
de la industria química, Rachel L. Carson, 2001. Primavera silenciosa. Barcelona: Biblioteca de Bolsillo. Es, pues, curiosa la coincidencia entre los dos movimientos; cabe destacar que para el crítico Hal Foster no se entiende lo postmoderno sin la ética ecológica, 
el feminismo y el paradigma de las minorías culturales. Hal Foster, 1983. “Postmodernism: Preface”, en: Foster, H., (ed.). The Anti-Aesthetic: essays on postmodern culture. Seattle, Washington: Bay Press, pp. IX-XVI. La década de los setenta se puede entender 
como el período en el que se establecieron las bases para el paradigma ecológico y la revisión de la relación con lo natural dentro del ámbito de la disciplina del paisajismo.
3 La tradición de las asociaciones de observación de pájaros (en gran medida la impulsora de preservar los humedales) y, sobre todo, la botánica y la geología, han transferido sus conocimientos a asociaciones naturistas y excursionistas, que han promovido la 
valoración y la consecuente conservación de estos espacios como una expresión de un turismo incipiente. Véase E. Martínez de Pisón; C. Sanz Herráiz, (ed.) 2000. Estudios sobre el paisaje. Madrid: Ediciones de la Universidad Autónoma de Madrid. Fundación 
Duques de Soria. Por otra parte, no todos los ecosistemas valorados han sido introducidos como imagen valorada en el imaginario colectivo. Muchos autores coinciden en que el valor de la alta montaña se ha insertado, a lo mejor no fácilmente, con la ilustración. 




Se propone, por lo tanto, tratar los espacios sin atributos especiales o reconocibles; es decir, tratar aquello justamente opuesto a lo singular, por una razón doble: por 
un lado, la necesidad de reﬂexionar y revisar los efectos de cierta maduración de la cultura ambientalista4 y, sobre todo, su expansión más allá de lo estrictamente 
cientíﬁco; y, por otro lado, su vínculo con la reestructuración5 de la disciplina de paisajismo. De hecho, como una propuesta de tesis, lo ordinario está relacionado, 
emerge como oportunidad de reﬂexión y de intervención, con la aparición de un paradigma6 vinculado con una actitud procesual en la construcción del paisaje.
La categoría de lo ordinario se ha reivindicado con ﬁrmeza desde el campo de la geografía cultural como un nuevo paradigma ya desde los setenta7. Este paradigma8 
apunta a la dimensión cultural del paisaje y expresa su voluntad de estudiar e interpretar paisajes comunes donde lo natural mantiene relaciones dinámicas y complejas 
con lo construido debido a la gestión continua y conﬂictiva, a veces, de los humanos sobre su entorno. Se puede decir que lo ordinario, como categoría de valor, deriva de 
la convergencia de las exploraciones de la geografía cultural sobre los paisajes cotidianos, sin valor reconocible –respondiendo también a una demanda que reﬂeja una 
conciencia colectiva de los paisajes cotidianos, la de sus habitantes–, y de la disciplina de la ecología y de la desviación de su interés por los sistemas maduros, 
que han mantenido de alguna manera cierta exclusividad, a otros que presentan dinámicas intensas, como los espacios agrícolas, especialmente aquí en el 
mediterráneo, y los humedales sobre todo (espacios que, pese a que desde un punto de vista botánico no reúnen suﬁciente interés, sí lo hacen desde un punto de vista 
de hábitat), que, en tanto que interesantes para la tesis, proponen imaginarios nuevos, alejados de las convenciones de la alta montaña, el bosque etc.
Pero no es este su origen, al menos para la mirada proyectual; la intuición sobre esta categoría emerge desde el discurso de lo periférico. Durante los años noventa se 
ha hablado de brownﬁelds o friches, de paisajes sin imagen y sin identidad que pueblan las periferias, de restos y de terrenos intersticios abandonados por obsoletos, que 
se consideran reﬂejo de la cultura contemporánea, a veces sublimados por el arte y, sobre todo, considerados como territorios de oportunidad para proyectar la ciudad que 
crece. Para abreviar y no tener que referirse a todas estas expresiones, a pesar de que no son intercambiables, se utilizará el término terrain vague como representativo, 
por ser uno de los más divulgados y, a la vez, más poéticos y de mayor potencial teórico para la condición periférica. 
4 Traduzco así el término environmentalism.
5 Véase el capítulo primero, donde se ha desarrollado este tema referente al regreso del paisaje. 
6 El término paradigma es aquí entendido como un discurso que se alimenta de unas sinergias interdisciplinares y que propone herramientas, criterios e imágenes que se sitúan en un discurso renovado de lo natural.
7 Dos publicaciones, la de Donald W. Meinig, (ed.), 1979. The interpretation of ordinary landscapes. New York: Oxford University Press, y también la de P. Groth; T. W. Bressi, (ed.), 1997. Understanding ordinary landscapes. New Haven / London: Yale University 
Press, hablan justamente de este cambio de paradigma que ha experimentado la geografía cultural. Dentro del marco de la geografía cultural se puede ver la evolución de la comprensión del paisaje: desde la forma de un área que abarca características naturales 
y artiﬁciales, hasta una manera de ver la Tierra que implica procesos sociales y económicos. Este interés por los procesos sociales queda patente de manera sólida en las publicaciones de Cosgrove. Véase Denis E. Cosgrove, 1998. Social formation and symbolic 
landscape. Madison: University of Wisconsin Press. / Denis E. Cosgrove, 1999. Mappings. London: Reaktion. / D. Cosgrove; S. Daniels, (ed.), 1992. The iconography of landscape: essays on the symbolic representation, design and use of past environments. 
Cambridge, Massachusetts: Cambridge University Press. Asimismo, la bibliografía de J. B. Jackson deja explícita no sólo la temática sino también los instrumentos a partir de los cuales se estudia lo común. Véase John B. Jackson, 1984. Discovering the vernacular 
Landscape. New Haven / London: Yale University Press. / John B. Jackson, 1994. A sense of place, a sense of time. New Haven / London: Yale University Press. / John B. Jackson, 1997. Landscape in Sight. Looking at America. New York / London: Yale University 
Press. 
8 P. Groth; T. W. Bressi. Op. cit., p. 5 “Present research subjects in landscape studies are likely to be urban as well as rural, focused on production as well as consumption. [...] City, suburb, countryside, and even wilderness are all human constructs, all touched by 
human management”. Uno de los seis puntos de la referencia de Paul Groth para deﬁnir el paisaje cultural comunica el cambio en el desarrollo de los estudios, ya que no se limita a la descripción del entorno físico. 
9 Albert Pope, 1996. Ladders. Houston, Texas / New York: Rice University School of Architecture / Princeton Architectural Press. También J. Corner; A. McLean, 2000. “Suburban Landscape, Spectacular, Vernacular”, en: Casabella, nº 673-674, p. 151; y Elizabeth K. 
Meyer, 2002. “Preservation in the Age of Ecology: Post World War II Built Landscapes”, en: C. A. Birnbaum, (ed.), 2003. Preserving Modern Landscape Architecture. Papers from the Wave Hill-National Park Service Conference. Cambridge, Massachussets: Space 
Marker Press, p. 14 “invisible landscapes, background landscapes, object landscapes, contextual landscapes, partial landscapes, temporary landscapes”.
10 Véase John B. Jackson, Discovering the vernacular Landscape. Op. cit. Jackson, fundador de la revista Landscape, geógrafo americano, cosmopolita y con una mirada radical, se empeña en entender la diversidad compleja de un país enorme como Estados 
Unidos, y, sobre todo, revalorizar el paisaje vernacular sin tapujos y prejuicios, y así desmitiﬁcar tópicos sobre la persistencia de los valores de los paisajes de Nueva Inglaterra. (Véase Donald W. Meinig, The interpretation of ordinary landscapes. Op. cit., donde 
habla de los maestros J. B. Jackson y W. Hoskins.) Hay una larga tradición de arquitectos que se han interesado por la arquitectura de asentamientos tradicionales y han tratado de extraer criterios y valores de proyecto. Sin embargo, en torno al espacio libre y su 
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Algunos autores se han referido a estos paisajes, por un lado, como invisibles9, y, por otro, como comunes, ordinarios. Tales adjetivos no son equivalentes: el primero, 
monotemático y contundente, indica más bien la incapacidad de reconocer, evaluar y proyectar estos espacios; el segundo, diverso en sus matices, producto de evaluación, 
apareció como una categoría nueva y amplia de paisaje que prolifera en los territorios de la modernidad cuyo espectro semántico es verdaderamente amplio y cubre las 
connotaciones seguramente más amables de lo común, lo cotidiano, hasta aquella noción probablemente despectiva que transmite lo ordinario. Lo ordinario, en general 
se suele identiﬁcar con situaciones fragmentadas, de grano pequeño, dinámicas y sin estructura. En este apartado, esta categoría de espacios interesa no sólo para 
desarrollar cierta revisión del calibre teórico de dicho término, sino también para mirarlo desde la perspectiva del espacio abierto y como una base sólida de estructuración 
de los sistemas ambientales de la metrópolis contemporánea.
Lo ordinario encaja en la discusión sobre los otros paisajes, aquellos que ya desde la introducción de esta tesis se consideran como los no representados, incluso 
excluidos, y se asocian normalmente con dos categorías de signiﬁcado: primero, aquello falto de valor y, segundo, lo relacionado con lo vernáculo10. Aquí, el enfoque 
se limita a la primera categoría: versar, indagar en algunos de los posibles pliegues que caracterizan la ausencia de valor reconocido en el paisaje, en la 
proyectación del espacio libre.
Lo ordinario ha sido defendido en algunas ocasiones desde la propia disciplina de la arquitectura; por ejemplo, Robert Venturi y Denise Scott-Brown han sido unos de 
los pocos arquitectos que, desde sus exploraciones teóricas con el objetivo de comprender y revisar los valores y criterios proyectuales para la ciudad americana11, han 
explicitado su interés por espacios producidos sin interferencia proyectual, no tanto en aquellos producto de la historia, como el vernáculo tradicional, sino como la imagen 
de un capitalismo galopante que construye los paisajes cotidianos contemporáneos12. La crítica disciplinar hacia tratamientos de lo ordinario tiene que ver, especialmente, 
con la falta del reconocimiento de relaciones contextuales y de escala13 y con la ﬁjación en la arquitectura en sí como la única responsable por esta carencia de interés14. 
También se reivindica, acorde con la observación anterior, la falta de instrumentos15 para desarrollar estudios y criterios de intervención y la inherente diﬁcultad de su 
representación. La visibilidad directa o, como dice James Corner, excesiva16 de los espacios de vernáculo, produce la paradoja de la imposibilidad de representarlos. Lo 
ordinario es el territorio no reﬂejado en las políticas del entorno que se ﬁjan en lo valorado, lo representativo, lo singular. 
conﬁguración hay menos literatura; más bien su enfoque ha sido antropológico o subordinado a la ediﬁcación. En este sentido, cobra valor la riquísima mirada de Jackson hacia lo vernáculo como la expresión espacial no proyectada en su conjunto.
11 Robert Venturi, 1972. Complejidad y contradicción en la arquitectura. Barcelona: Gustavo Gili, p. 71 “Los arquitectos y urbanistas que denuncian con displicencia el paisaje convencional por su vulgaridad o banalidad promueven métodos para abolir o encubrir 
los elementos de mala reputación del paisaje existente, o para excluirlos del vocabulario de los nuevos paisajes urbanos. […] Al intentarlo demasiado muestran su impotencia y arriesgan su inﬂuencia continua como supuestos expertos. ¿No pueden el arquitecto 
y el urbanista, mediante ligeros ajustes a los elementos convencionales del paisaje urbano, existente o propuesto, promover efectos signiﬁcativos?” En este sentido, podemos decir que está muy cerca de J. B. Jackson, que ha estudiado aspectos de lo vernáculo 
como la verdadera tradición cultural norteamericana, como el producto real, dinámico e inevitable de esta sociedad diversa.
12 Ellos subrayaron un papel mediador de la disciplina arquitectónica, que asimila su entorno y propone mejoras sin prejuicios formales.13Robert Venturi. Op. cit., p. 71 “El Pop Art ha demostrado que estos elementos vulgares a menudo son la principal fuente de 
variedad y vitalidad fortuita de nuestras ciudades y que no es su banalidad o vulgaridad como elementos lo que causa la banalidad o vulgaridad del panorama, sino sus conexiones contextuales de espacio y escala.”
14 Consell Comarcal de l’Alt Penedès, 2004. Carta del Paisatge de l’Alt Penedès, Per a la protecció, millora i valorització del paisatge de l’Alt Penedès. También en J. Nogué; P. Sala, (ed.), 2006. Prototipus de catàleg de paisatge. Bases conceptuals, metodològiques 
i procedimentals per elaborar els catàlegs de paisatge de Catalunya, Olot i Barcelona. Observatori del Paisatge de Catalunya. Ejemplos de la insistencia en las recién instauradas Cartas de Paisaje por ajustar a través del color y los materiales equipamientos 
agrarios o industriales, demuestran claramente la ﬁjación en temas de forma y del impacto de los objetos en sí.  
14 Para los geógrafos americanos es evidente la falta de instrumentos para estudiar los paisajes comunes. Pierce F. Lewis, 1976. “Axioms for reading the landscape. Some guides to the American scene”, en: Donald W. Meinig, The interpretation of ordinary 
landscapes. Op. cit., pp. 11-31. El tercer axioma se reﬁere a lo común (“The axiom of common things”). Él insiste en que son difíciles para estudiar con medios académicos convencionales. El libro entero atribuye realmente a los paisajes ordinarios un nuevo campo 
de estudio. Ambos libros, tanto el de Donald W. Meinig, The interpretation of ordinary landscapes. Op. cit., como el de P. Groth; T. W. Bressi. Op. cit., maniﬁestan el interés por los lugares ordinarios (el segundo es, en realidad, una recopilación de aportaciones 
que aparecen en el momento oportuno del auge del interés interdisciplinar sobre el tema). Al mismo tiempo, demuestran claramente el adelanto de la geografía cultural a la hora de ﬁjarse en estos espacios, sobre todo Jackson, que ha sido precursor en estudiar 
lo vernáculo, con algunos escritos fundamentales que datan de los cincuenta. Sin embargo, puede que la visión más madura se desarrolle en los setenta, y se publica a partir de los ochenta. Ha sido en los noventa cuando surge el interés por los límites de la 
ciudad, o sus piezas que han sido ignoradas por la arquitectura. Los urbanistas han sido los precursores en las teorías sobre identidad, lugar, y las formas legibles, y en fabricar criterios de proyectación a partir de lecturas de la estructura visual de lo periférico 
(que incluyeron en su discurso con más de una década de retraso). 
16 J. Corner; A. McLean, “Suburban Landscape, Spectacular, Vernacular”. Op. cit., pp. 151 “Many of these vernacular places have such a direct excess of visibility that nothing can be hidden, repressed or represented…” Y sigue “the contemporary suburbia: ‘the 
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Lo ordinario en la expresión cotidiana de la terminología disciplinar se suele asociar con espacios resultado de la banalización de valores de raíz romántica (básicamente 
el equívoco entre sublime y pintoresco), aparentemente expandidos y persistentes en el imaginario colectivo, a través de su divulgación y prácticas de consumo. Tratar 
el concepto de lo ordinario desde la representación queda claramente fuera de los intereses de la tesis. Sólo se puede mencionar que, a lo mejor y de manera 
intuitiva, ha tenido una trayectoria larga y silenciosa, ya que se podría reivindicar su presencia en varios movimientos y estilos, como el realismo, y que posiblemente 
aparece por primera vez como la esencia de los paisajes holandeses. El impresionismo17, y toda expresión artística que se ha ﬁjado en lo cotidiano y en la visión de un 
encuadre del detalle del fragmento, incluye las semillas de la construcción del valor de lo ordinario. Seguramente, coge fuerza a partir de la posguerra, ya que encuentra 
terreno fértil entre los límites del pop art y el arte povera18. De todos modos, lo que interesa en la tesis no son las formas de representación de lo ordinario y su 
presencia en los varios movimientos artísticos, sino constatar el papel revalorizador del arte para la asimilación de la condición de lo ordinario. La tesis tiene la 
intuición que lo ordinario se maniﬁesta ampliamente en el fragmento; es decir en un encuadre que enfoca el detalle y esta visión ha condicionado recientes interpretaciones 
de él y su implicación en el imaginario del proyecto de paisaje.
Desde la estética se explicita la sucesión de modelos estéticos19 y la incorporación de otros nuevos. En otras palabras, si la tradición pictórica y la estetización del paisaje lo 
han vinculado siempre con la idea de algo que tiene valor y, a la vez, en las antípodas, lo que podría ser la cultura ambientalista, cuyo desarrollo se reivindica casi ajeno20 
a los sistemas de valor estético, puede signiﬁcar que lo ordinario empieza a ser valorado desde la posguerra a partir del auge del interés de su representación, pero como 
un artiﬁcio, una expresión artística, aunque este interés no llega a producirse en el ámbito de la proyectación. Y, sobre todo, no afecta para nada a la valorización y el 
proyecto del paisaje hasta hace muy recientemente y no de forma amplia. 
spectacular landscape of unashamed visibility’ […] It is vernacular in the sense that its logic is generated toward a mobile society, a society of private individuals, of sprawl.”
17 El impresionismo contiene dos de las cualidades que interesan especialmente en esta tesis: la mirada al fragmento desde su condición matérica y la del instante. Para algunos, es la pintura la que ha captado la esencia paisajística, ya que desde la variabilidad 
se revaloriza un encuadre normal. 
18 Richard D. Marshall, 2002. “Edward Ruscha: Made in Los Angeles”, en: Richard D. Marshall, (dir.), 2002. Edward Ruscha: Made in Los Angeles. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, p. 15 “Entre las primeras y más originales obras de Ruscha 
ﬁgura un grupo de pequeños libros de fotografías que documentan escenarios típicos de Los Ángeles: gasolineras, ediﬁcios de apartamentos, aparcamientos, propiedades inmobiliarias y palmeras. […] Estos libros servían también como repertorios de información 
geográﬁca, ya que incluían el nombre de la calle y una referencia numérica para cada ediﬁcio, cada árbol y cada solar. […] Para Ruscha, el propósito de sus libros ‘tiene que ver con la fabricación de un objeto en serie. El producto ﬁnal tiene un carácter muy 
comercial, muy profesional. No necesariamente aprendes algo con mis libros. […] Quiero un material absolutamente neutro. Mis cuadros no son interesantes, ni lo es su temática. Son, simplemente, una recopilación de realidades; mi libro es más bien una especie 
de recopilación de readymades. […] No pretendo crear un libro precioso en edición limitada, sino un objeto en serie, producido a gran escala. Todos mis libros son idénticos. Carecen de los matices de los libros hechos a mano en ediciones limitadas’.” 
19 La introducción de nuevos tipos de paisaje en el imaginario colectivo. Alain Roger, 2000. Breu tractat del paisatge. Barcelona: La Campana (Obertures, 8), p. 109 “Si, com intento demostrar, la funció de l’art és instaurar, en cada època, models de visió i de 
comportament, llavors Bisson, Civiale, Soulier i Donkin són artistes, perquè la nostra mirada depèn encara, en bona part, dels ‘paisatges històrics’ que ells van crear, ara ja fa més d’un segle.” Y en p. 120 “Caldrà esperar el segle XX, amb el progrés de la mecanització 
(la famosa missió Citroën) i, sobretot, el descobriment de pous de petroli i més endavant l’auge del turisme ascètic perquè el Sàhara, emblemàtic per la mirada occidental, passi a ser d´una regió reservada als nòmades i aventurers, a esdevenir un paisatge.” La 
tradición romántica subyace como permanencia de valores en los paisajes naturales valorados (sobre todo, la alta montaña y el bosque), aunque parece que la valorización del bosque está vinculada también, al desarrollo de lo “bello natural” que, como se verá 
más adelante, ha tenido su evolución paralela; estos valores están relacionados con ideales de pureza, símbolos de identidad nacional y, recientemente, con la biodiversidad.
20 Los representantes de la cultura ambiental, Carlson, Sadler y otros autores mencionados en el libro de Paolo D’Angelo, 2001. Estetica della natura. Bellezza naturale, paesaggio, arte ambientale. Roma / Bari: G. Laterza & Figli, han defendido siempre el valor 
de lo natural como un valor de bienestar y fundamental para la culminación de la experiencia del ser humano con su ambiente vital, y se alejan rotundamente de las categorías estéticas que incluyen y valoran lo natural. Por otra parte, y de manera contradictoria, 
desde la geografía o desde la estética siempre se ha interpretado la valoración de los paisajes, como el de la montaña, como un claro reﬂejo del interés romántico por este paisaje. B. Sadler; A. Carlson, (ed.), 1982. Environmental Aesthetics: Essays in interpretation. 
Victoria: University of Victoria. / E. Martínez de Pisón; C. Sanz Herráiz. Op. cit.
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Hipótesis de partida 
1. La tradición de la conservación se ha ﬁjado en aquello que se ha considerado singular21, por un lado, para valorizarlo y conservarlo y, por otro, la práctica se ha 
guiado, habitualmente, por estrategias de convertir en singular, dar forma y una imagen reconocible a aquello que se considera que se ha quedado sin valor, sin 
identidad, sin imagen. Lo singular coincide con frecuencia con lo identitario, ya que la identidad no siempre se conﬁgura por la dominancia y representatividad de una 
característica, sino también se identiﬁca con aquello considerado único y se ﬁja a partir de procedimientos complejos que derivan, mediante mecanismos de representación, 
en la construcción colectiva de ideales abstractos que buscan una asociación con algo físico. De todas maneras, no se trata aquí de explicar los mecanismos de cómo se 
construye la idea sobre algo singular22; aquí se entiende como lo opuesto a lo ordinario y, sobre todo, algo cultural y cambiante. 
2. La tesis entiende que los procedimientos para clasiﬁcar el territorio según su valor son herederos de una cultura conservacionista relativamente reciente que corresponde 
a una inquietud y responsabilidad de salvaguardar aquello que se considera con valor; sin embargo, esta misma cultura se muestra ineﬁcaz y sin instrumentos ni respuestas 
sobre cómo proyectar, gestionar y consensuar el futuro de aquellos paisajes que, en un principio, no tienen algún valor especial23. En la recientemente incorporada 
cultura del paisaje, parece haber una preocupación por clasiﬁcar los paisajes a través de protocolos de raíz conservacionista. Al parecer, existe una expectativa de 
deﬁnir valores contemporáneos relacionados con el paisaje, a partir de los cuales se pretende “zoniﬁcar” los territorios a través de una relación binaria (sí/no) o mediante 
la graduación de valor24. La tesis se posiciona de manera crítica hacia esta actitud, ya que los problemas de los paisajes contemporáneos no pueden afrontarse 
desde la dicotomía transformación o protección, y los modelos de gestión han de proponer estrategias y futuros más amplios que los actuales. 
3. No existen valores especíﬁcos de paisaje: normalmente se asocian a valores visuales que se suelen denominar estéticos. Así, la paulatina búsqueda de valores de 
paisaje especíﬁcos parece que sólo se entiende desde una apreciación estética (más bien visual) que se ve arraigada en el tradicional vínculo del paisaje con lo pictórico. 
La falta de valores especíﬁcos de paisaje se debe a muchos factores: uno de ellos es, evidentemente, la reciente introducción o reestructuración del campo; otro factor 
tiene que ver con la conﬁanza en que la suma de valores de diversa índole puede deﬁnir o identiﬁcar paisajes o elementos de valor. Esta suma de valores, en realidad, 
comprende dos tipos, permanentemente segregados: los ambientales y los históricos o patrimoniales25. 
21 Martí Boada habla de la singularización de las especies, es decir, de la disminución de su hábitat y, en consecuencia, del número de su población en territorios donde anteriormente vivían en abundancia, resultado de la presión y transformación que han recibido 
sus hábitats como un hecho que desencadenó procedimientos de conservación. En M. Boada, 1993. “Reﬂexions de capvespre sobre la conservació i el Montseny”, texto repartido entre los alumnos del Màster d’Arquitectura del Paisaje en una visita al Montseny; 
(artículo inédito), p. 1. Es decir, que lo singular no es sólo un valor absoluto, sino relativo a la escasez de algo que antes fue abundante. Esta idea es clave en la tradición de la conservación y se contrasta con connotaciones dominantes de lo singular que coincide 
con algo que destaca.
22 Algunas aproximaciones en torno a la deﬁnición de lo singular por su calidad, por ser verdaderamente único, original (este último concepto es muy elástico), por escasez, por pérdida, por contraste con el contexto, etc. Martí Boada (Ibíd., p. 2), entre otros, subraya 
la visión cultural del movimiento proteccionista. Tanto los humedales como la montaña o la geología se han revalorizado desde el momento en que se consideró que interesan por su función social. (Nos recuerda incluso que la montaña fue refugio de personajes 
marginados, especialmente el bosque hace unos siglos.) Así, seguramente, se debería entender el Pla Director Urbanístic del Sistema Costaner (Generalitat de Catalunya, Departament de Política Territorial i Obres Publiques, elaborat d’acord amb la legislació 
urbanística catalana−Llei 2/2002, de 14 de març d’urbanisme, modiﬁcada per la Llei 10/2004, 24 de desembre), ya que lo que prevalece es una lógica de reserva, de proteger los últimos vacíos de la presión especulativa dejando espacio libre para los drenajes 
naturales territoriales, aunque el espacio protegido es, por primera vez, un espacio sin algún valor concreto y ya reconocido.
23 El Pla Director Urbanístic del Sistema Costaner está en la misma línea de actuaciones como, por ejemplo, las series de congresos de Debat Costa Brava, que se originan en cómo construir el reconocimiento de la pérdida de valor, o el peligro de un territorio 
apreciado en el imaginario colectivo de un país. Muchas de las intervenciones más recientes, como los recientes Planes Directores, u otras expresiones del planeamiento reciente, reconocen la urgencia de ﬁjarse en los lugares sin valor reconocido y gestionar 
aquello que queda; incluso la Convención Europea de Paisaje hace especial hincapié en el paisaje como el entorno cotidiano de los habitantes. Todo esto demuestra la actualidad del tema por un lado y, por otro, la preocupación de los agentes activos de 
los territorios. Esto, evidentemente, no signiﬁca que la labor de conservación del patrimonio no tenga sentido, sobre todo en un contexto de cambios radicales, globales y presiones de especulación; cualquier promesa de reserva, de resistencia a la gratuita 
transformación es razonable; tampoco quiere decir que la gestión de los espacios con valor esté resuelto, pero es un tema que no trata la tesis. 
24 La aplicación directa de valores ecológicos en el planeamiento, sobre todo territorial, es una expresión de esta cuestión. 
25 Los valores patrimoniales muchas veces se consideran valores de paisaje por el simple hecho de que pueden formar un conjunto, y, en realidad, coinciden con una idea muy persistente sobre el valor, que reside en el objeto, pero que se revaloriza cuando tiene 
un fondo. La cuestión más signiﬁcativa aquí es evitar la lectura objetual que deriva de una aplicación del patrimonio que trata el paisaje como aquel eterno fondo. 
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4. La dicotomía entre natural y artiﬁcial, que tanto ha determinado la deﬁnición de criterios de descripción y, sobre todo, evaluación26 de los paisajes, y que constituye 
una polaridad ideológica entre los dos conceptos, se debilita (para algunos, se elimina), cuestionando así la propia base del pensamiento moderno desde los discursos 
híbridos. De este modo se convierte en la razón más fundamental por la cual la tesis explora algunos aspectos de ésta con el objetivo de su posible atenuación. 
5. El paisaje como disciplina carece de cultura programática; trata más sobre el emplazamiento. En efecto, así lo comenta Sebastián Marot27 en su último libro, 
donde anuncia una condición fundamental del paisajismo actual, pero sobre todo explicita uno de los problemas más graves de la valorización y gestión del entorno: 
el valor se construye por las cualidades del emplazamiento y la opción de uso predominante es la contemplativa. Además, un aspecto que no es central en su 
discurso, pero sí que tiene que ver con los objetivos de la tesis, plantea lo siguiente: puede que la gestión del espacio libre necesite una nueva cultura de uso. Lo ordinario 
como cualidad sin valor aparente puede dar nuevas opciones para la dimensión programática del espacio libre. 
6. Ni la sublimación desde el arte ni la monumentalización desde intervenciones singulares de aquellos espacios sin valor reconocido como solución única y dominante 
parecen ser lo más eﬁcaz para gestionar espacios en proceso de transformación, ya que tampoco la sublimación de los paisajes obsoletos o marginales se ha escapado 
de su conversión en algo singular, ni ha resuelto temas de su mantenimiento. Este enfoque se inscribe dentro de una necesidad contemporánea de formular criterios de 
evaluación, de dar respuestas actuales, sostenibles y eﬁcaces para el territorio y la ciudad desde el paisaje. 
Método 
Se pretende un acercamiento a lo ordinario desde la presentación y comentario de tres ejes que con frecuencia se encuentran relacionados entre sí y que se han 
considerado básicos en la construcción del valor en el paisaje. Los tres ejes son: la herencia y el posicionamiento crítico hacia lo pintoresco; lo bello natural y 
su trasfondo de ecología profunda y del paradigma ambiental; y, ﬁnalmente, la inﬂuencia de la ecología de paisaje como parte consistente del paradigma 
ambiental en el proyecto de paisaje contemporáneo. Se trata de líneas de pensamiento que ayudan a construir un discurso sobre aspectos emergentes, tanto en la 
teoría como en la práctica del paisajismo. 
Lo pintoresco es la herencia más patente del proyecto de paisaje, bagaje irremediable para los países en cuya tradición se inserta, y referencia básica y cuestionada en 
los países donde el paisajismo irrumpió con fuerza hace un par de décadas. Después de unos años de desarrollo de discurso paisajístico, ya se intuye que no se trata 
simplemente de superar un estilo. 
26 R. Barba; R. Pié, (dir.), 1999. Artemis, Proyecto de investigación europeo. Design and evaluation of residential patterns in the Mediterranean region that are appropriate for the sustainable development of environmentally deteriorated rural areas. Centre de Recerca 
i Projectes de Paisatge (CRPP). Caso de estudio Baix Camp, Tarragona, Catalunya, agosto 1999, CRPPb. Rosa Barba, en la deﬁnición de la matriz de variables necesarias para identiﬁcar situaciones de complejidad en los paisajes mediterráneos, quiso superar 
este tipo de clasiﬁcaciones lineales, como por ejemplo las divisiones entre biótico, abiótico y antrópico, que son probablemente unas de las clasiﬁcaciones más extendidas, con una aportación inusual que intentaba ser una aproximación paisajística; es decir, 
híbrida, mezclando variables de imagen, ambientales y territoriales. Esta especie de índice abierto que propiciaba la mirada ecléctica ponía de relieve, casi de modo de maniﬁesto, la interacción entre las variables con la ﬁnalidad de subrayar aspectos importantes 
de la identidad cambiante de los paisajes rurales en proceso de transformación de los entornos mediterráneos.
27 Sébastien Marot, 2006. Suburbanismo y el arte de la memoria. Barcelona: Gustavo Gili, pp. 12-13 “En efecto, mientras el suburbanismo puede ser descrito como una vía de proyecto que encuentra su programa en el emplazamiento en cuestión, de modo que la 
invención del programa depende por completo de la exploración y la representación del emplazamiento, el sobreurbanismo por su parte puede ser deﬁnido como una aproximación exactamente opuesta: una vía de proyecto que encuentra su emplazamiento en 
el programa. Es decir, que dicho emplazamiento se produce literalmente a través de la manipulación, el despliegue y la representación del programa (de sus estratos, de sus contradicciones). Por tanto, el programa es considerado, conﬁgurado y construido como 
un emplazamiento, puesto que todas las técnicas de cartografía y de análisis geográﬁco se transforman en herramientas de la concepción.”
28 No sólo lo bello natural cuestiona la estética convencional; también lo hace un paradigma de revisión de la estética convencional: la estética de paisaje o ambiental, que entiende que una experiencia estética ha de ser híbrida, compleja y corporal, en comunión 
con el entorno, alimentada desde la fenomenología. Aquí encajan algunas aproximaciones recientes que intentan entender el valor estético desde el prisma de la experiencia holística, del ambiente, paradigma que bebe de fuentes diversas que se pueden remontar 
hasta el naturalismo americano y la ecología profunda.
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Lo bello natural interesa como un valor alejado de las categorías de inﬂuencia estética; los valores considerados naturales que se incorporan los últimos años en el 
proceso de planiﬁcación y de proyecto con cierto automatismo mediante equipos multidisciplinares y encargos especíﬁcos conllevan un valor estético (como emoción, 
como placer o como identiﬁcación), aparte de lo funcional y también curativo o saludable; sin embargo, se alimentan de otra tradición lejos de la inﬂuencia del ámbito de la 
representación. En realidad, lo bello natural es una respuesta antiestética28 que encuentra valor en todo lo natural y es parte fundamental de las ideologías ambientalistas, 
a las que nutre y matiza, y, en concreto, de la ecología del paisaje como paradigma más trascendental29.
El tercer eje es la invención de protocolos de funcionalidad desde la ecología de paisaje como soporte del proyecto de paisaje contemporáneo, trasfondo de una nueva 
ética y la sostenibilidad. Durante los últimos años, no sólo para la cultura conservacionista, sino también para la proyectación, que ha reformulado los principios del 
environmental planning, ha afectado a los protocolos de planeamiento y, sobre todo, ha provocado la incorporación de valores como la conectividad, la biodiversidad, 
etc.; también ha establecido puentes interdisciplinares y, a la vez, ha redeﬁnido competencias y ha ocasionado reacciones polémicas entre disciplinas. Aquí, si interesa 
la ecología del paisaje, es por tres razones.  La primera es obvia: por la divulgación de cartografías de valores y datos que han traspasado lo meramente cientíﬁco, 
manteniendo su aportación como aproximación sistémica al ambiente, al entorno. La segunda es entender la ecología y, en deﬁnitiva, la ciencia, como un sistema 
cultural30. Y la tercera es que, dada la profundización y divulgación de los valores de la ecología de paisaje, y las lecturas del ambiente, ha sido la referencia por excelencia 
como metonimia o sinécdoque31 para el proyecto de paisaje. Es decir, no interesa sólo la transferencia de valores de una manera literal, sino también las operaciones en 
el ámbito de la metáfora como referencia cultural expandida.
¿Por qué estos tres ejes se relacionan con lo ordinario, y qué vínculos mantienen entre sí? 
Estos ejes forman una matriz, un fondo vibrante, a partir de la intersección constante de cuatro conceptos que explicitarán el discurso acerca de lo ordinario. 
El primero, lo periférico, aquello que está en el límite, como carente de identidad y, desde este prisma, ordinario, pero a la vez sublimado por el arte. El segundo es lo 
informe, aquello principalmente sin forma, que no pertenece a una categoría estética hasta las revisiones postmodernas del arte abstracto; aquello a la vez dinámico, 
aspecto relacionado con lo natural y los valores ambientales introducidos en el imaginario paisajístico desde la ecología. El tercero es lo fragmentado, sinónimo de 
la valorada variedad relacionada con el prototipo del paisaje secuencial (pintoresco) y de fragilidad ambiental y visual. Y el cuarto y último es la expresión física de la 
horizontalidad, los paisajes planos; lo horizontal como otro tipo de paisaje que se resiste a la representación como territorio de la modernidad abnegada, esta vez por 
ser aquello que la imagen abstracta (global, producto del estudio de la visibilidad) menos explica; es el paisaje que más depende del primer plano y de la espacialidad 
29 No únicamente en nuestro contexto, sino también a nivel internacional. Aquí Meyer se reﬁere a los Estados Unidos, país clave de referencia en cuanto a invención y reestructuración del paisajismo como disciplina. Con un título interesante, “Reﬂections and 
projections of an Unﬁnished project”, Meyer concluye en Elisabeth K. Meyer, 2000. “Post-Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”, en: M. Conan, (ed.). Environmentalism and Landscape Architecture, Proceedings of 
the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of Landscape Architecture XXII. Washington, D.C.: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, p. 242 “Post-Earth Day ecological environmentalism profoundly altered American landscape architecture. The 
profession grew exponentially, dozens of new academic programs became available.” Más adelante dice: “the work described in this essay has done just that. Instead of an environment that is a ‘surround-an out there’ separate from ‘here’-these works create an 
awareness that the ecological environment is here, ﬂowing in and through human life and constructions.”
30 Rosa Barba, 1996. “Argumentos en el proyecto del paisaje”, en: Geometría, 20, (número monográﬁco). pp. 3-12. Elizabeth Meyer, revisando las ideologías que han inﬂuido en la obra de paisaje americana moderna, sugiere que algunos arquitectos de paisaje 
entienden la ecología como una preocupación cultural. Elizabeth K. Meyer, “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”. Op. cit., p. 191 y el artículo de Kristina Hill sobre los cambios de paradigma en la ciencia 
ecológica, Kristina Hill, 2005. “Shifting sites”, en: C. J. Burns; A. Kahn. Site matters. Design concepts, histories, and strategies. New York: Routledge, pp.131-155. Es muy interesante ver los cambios en los paradigmas de la ecología y cómo esto ha inﬂuido en 
algunos de los argumentos proyectuales; esta discusión es útil para entender lo informe, como el proyecto bajo la inﬂuencia de teorías sistémicas y desde el proceso del cambio de la materia viva.
31 Aunque la metáfora puede ser el principal vehículo del pensamiento analógico a la hora de construir los paisajes, las maneras más frecuentes son la metonimia y la sinécdoque. Es decir, la analogía se hace a através de referencias de sustitución del signiﬁcado 
por contigüidad, o por una parte. Véase Roland Barthes, 2001. La Torre Eiffel. Textos sobre la imagen. (Recopilación de textos extraídos de: R. Barthes, 1993/1995. Oeuvres complètes (1943-1980).  Paris: Seuil). Barcelona: Paidós Ibérica (Paidós Comunicación, 
124); y también Félix de Azúa, 1995. Diccionario de las Artes. Barcelona: Planeta.
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que ofrecen los elementos que forman parte de su cobertura de suelo. Dentro de la idea de horizontalidad conviven dos expresiones casi contrapuestas: los paisajes 
productivos32 versus los entrópicos33, que con frecuencia su imagen se asoció con la planicie. En un contexto mediterráneo, los paisajes planos han sido aquellos 
paisajes accesibles, fértiles y, en deﬁnitiva, vulnerables y no valorados.
Se pretende hablar de cuatro versiones de lo ordinario desde el ﬁltro de la imagen. El tema de la imagen es el trasfondo de la discusión y recorre todos los episodios 
estudiados. Lo informe, como aparente negación de la forma y vinculado a la imagen variable. Lo periférico, por la ausencia o la negación de una imagen especíﬁca. Lo 
fragmentado y lo horizontal se estudian por sus cualidades visuales. Todas las categorías hablan del paisaje como condición natural y estética experiencial; y el prisma 
desde el cual se aproximan es el proyecto del espacio libre. Estas cuatro categorías se tienen que entender como cuatro narraciones de lo mismo, como cuatro 
versiones de la misma historia, que es la brevísima e incompleta historia acerca de lo ordinario como interpretación y propuesta potencial para el proyecto del entorno.
La exploración de los paisajes ordinarios es básicamente teórica desde un enfoque interdisciplinar del tema. Los fragmentos de casos de estudio que se tratan 
se han de considerar como ejemplos prácticos que introducen y exploran aspectos del tema y están insertados en cada una de las cuatro categorías a partir de las 
cuales se estudia lo ordinario. Al mismo tiempo, al discurso teórico lo acompaña una serie de imágenes para ilustrar los pliegues de la discusión; a veces, partir 
de situaciones de contraste o de dicotomía. El uso de la representación artística es tangencial, ya que no se puede hablar de valores o de relaciones que deriven de 
lo estético sin recurrir al arte; aún así, evidentemente, la representación artística no forma parte del eje principal del argumento. No obstante, se han incluido algunos 
ejemplos que tantean lo ordinario no desde su transformación estética, sino desde la exploración de su esencia.
Hipótesis de trabajo 
- Lo ordinario es contrapuesto a lo que tiene estructura o imagen nítida. Es decir, ¿es antitético a algo gestáltico? ¿Una imagen gestáltica puede ser ordinaria? Lo ordinario 
es, por otra parte, híbrido, sin identidad clara y dinámico. Un paisaje cuya identidad caliﬁcaríamos de mixta, ¿tiene una identidad ordinaria? 
- Lo ordinario como atributo, y su expresión física como herramienta conceptual, como reﬂejo de un paradigma emergente, ¿podría llegar a convertirse en propuesta para 
el espacio libre de la ciudad contemporánea? ¿En qué consiste la aportación de esta herramienta en concreto?
- Hablar de la imagen de lo periférico surgió desde una intuición que deriva del reconocimiento de la insuﬁciencia de lecturas morfológicas o tipológicas que durante 
los noventa han construido, mediante la intensidad y la amplitud de las aportaciones, la mirada hacia este “nuevo” y “oculto” orden. La pregunta sobre su imagen sugiere 
explorar algunos espacios desde un punto de vista complementario, y tantear la hipótesis de la alta implicación del espacio no construido en la imagen de estos 
32 Posiblemente una de las dimensiones más interesantes en la expansión del objeto de proyecto y el giro en el paradigma en las identidades reconocibles son unos paisajes que podríamos llamar productivos. Esta denominación va más allá de la agricultura, 
aunque, evidentemente, son paisajes agrícolas mayoritariamente. El hecho de llamarlos así nos recuerda la importancia de la gestión de esos paisajes, porque no existen sin ella, y gestión quiere decir proyecto.
33 No se trata de ahondar en las posibles connotaciones del término, sino simplemente insistir en lo ordinario desde los paisajes que responden a las rutinas de una gestión, incluso rudimentaria, en contraposición a aquellos paisajes desmesurados, isótropos, 
expresiones de la incertidumbre, incluso, sublimados. Los territorios de operación del Land Art iluminan de manera directa este término.
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sitios; puede que, al mismo tiempo, convertir la imagen de este espacio en especíﬁca y compleja, parta de un proyecto que reconozca la potencialidad de este espacio. 
Los espacios vacíos, los no acabados, los olvidados por la gestión34, contienen aún la promesa de una experiencia libre e intensamente personal del espacio. 
- Lo pintoresco, no como estilo, sino en tanto que proceso de codiﬁcación y transferencia de características especíﬁcas de un sitio a otro, capaces de reconstruir una 
realidad deseada, provoca una profundización en los elementos y los mecanismos que producen la imagen visual de los paisajes. 
- ¿Cómo se relaciona lo sublime, como el único paradigma verdaderamente moderno, con lo pintoresco? ¿Estaría el paisaje pintoresco asociado con una imagen de 
ámbito visual fragmentado? ¿Cómo se deﬁne lo informe? Y ¿cómo se vincula con el proyecto de paisaje? ¿Existe relación entre lo ordinario y lo sublime, lo pintoresco y 
lo bello natural? ¿Cuáles son las aﬁnidades entre lo periférico, lo informe, lo fragmentado y la horizontalidad con las categorías estéticas aquí mencionadas? Lo que se 
considera ordinario, como mínimo en las situaciones que se tratarán aquí, ¿es una diferencia de grado? 
- Lo ordinario se vincula con la percepción de un encuadre reducido, un fragmento diminuto de la realidad. Puede que el fragmento no sea una propuesta instrumental, 
sino el pretexto para hablar de lo ordinario. La visión desde un encuadre reducido, desde el detalle, ¿cómo afecta a la percepción de lo ordinario, cómo se relaciona con 
el primer plano y qué consecuencias tiene en el estudio y el proyecto del paisaje? ¿Es la semejanza una capa básica para identiﬁcar lo ordinario y está vinculada con el 
encuadre reducido?
- Desde el momento en que se representa lo ordinario, ¿deja de serlo y se convierte en algo con valor estético? ¿Es la representación de lo ordinario, una nueva expresión, 
una ampliación de lo sublime? Si lo ordinario nunca es bello, ¿sólo puede aspirar a la categoría psicológica de lo familiar? Y si se proyecta, ¿se convierte en singular, o 
simplemente ordenado? ¿Es posible proyectar lo ordinario? En este caso, ¿sería el dascampado una posible materialización del concepto?
34 Rosa Barba comentaba justamente esto para explicar el nacimiento de la disciplina de paisajismo: “El paisajismo contemporáneo nace para ocuparse de aquellos paisajes olvidados por la gestión” (clase de Doctorado de 1997).
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4.1. Secuencia de imágenes, Baix Camp, Tarragona.
35 John B. Jackson, “Concluding with landscapes”, en: John B. Jackson, Discovering the vernacular Landscape. Op. cit., p. 148 “The diverse and mobile vitality of the vernacular landscape is […] ignored and reduced by the imposition of top down design that tends 
towards stylistic homogeneity and pretentious symbolism.” Y en p. 151 “[…] (the vernacular) is that its spaces are usually small, irregular in shape, subject to rapid change in use, in ownership, in dimensions […] Finally, that the vernacular landscape is a scattering 
of hamlets and clusters of ﬁelds, islands in a sea of waste or wilderness changing from generation to generation, leaving no monuments, only abandonment or signs of renewal. […] Mobility and change are the key to the vernacular landscape... an unending patient 
adjustment to circumstances.”
36 J. Corner; A. McLean, “Suburban Landscape, Spectacular, Vernacular”. Op. cit., p. 151 (traducción del italiano en p. 173), Corner cita a Jackson, “He calls for an approach to landscape architecture and planning in America that recognizes the vitality of vernacular 
culture -without nostalgia- and brings dignity and renewed possibilities for that culture to move forward in productive ways. Such a landscape would be a ‘third landscape’ […] What is noteworthy about Jackson’s presentations and arguments is that while he continues 
to pay attention to vision […] he avoids judging these appearances according to aesthetic or scenic criteria.” 
37 En el recopilatorio de los escritos de Jackson, editado por Helen Lefkowitz-Horowitz. John B. Jackson, 1979. “The word itself”, en: John B. Jackson, Landscape in Sight. Looking at America. Op. cit., p. 300 “Landscape though must have been a word much used by 
villagers and peasants […] a cluster of small temporary crudely measured spaces which frequently changed hands and even changed in shape and size.” Y dice sobre la palabra country “aristocratic space, in the medieval world, was thus permanent and relatively 
autonomous. It was the creation of political or legal decisions.”
38 John B. Jackson, “Concluding with landscapes”. Op. cit. p. 148 “Whatever deﬁnition of landscape we ﬁnally reach, to be serviceable it will have to take into account the ceaseless interaction between the ephemeral, the mobile, the vernacular on the one hand, 
and the authority of legally established, premeditated permanent forms on the other.” 
39 Diccionari de la llengua catalana de l’Enciclopèdia catalana: Ordinari: ‘segons l’ordre establert o acostumat’. Si ens ﬁxem en la paraula originària llatina, veurem, però, que aquest signiﬁcat és el derivat, sorgit per l’ús, però no l’etimològic. Diccionari Gafﬁot de 
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Lo ordinario
En el campo del paisaje se suele hablar de paisajes productivos o bien paisajes vernaculares, periféricos u ordinarios (comunes como dirían los geógrafos anglosajones), y 
se reﬁere a aquellos lugares esparcidos por nuestros territorios que a veces se caracterizan por su falta de identidad, de estructura y de orden legible. Según J. B. Jackson 
se pueden distinguir dos tipos de paisajes: el vernáculo, efímero, cambiante, con medidas que se improvisan, “deeply habituated but largely invisible”35; y el político, 
organizado, deﬁnido por la permanencia, “such spaces maybe symbolic or representational”. Jackson busca un diseño que extraiga criterios del espacio vernacular36 y 
que denomina vernáculo contemporáneo. Propone, también, la siguiente idea radical: el paisaje, como concepto, contiene lo vernáculo y, en consecuencia, lo común 
y ordinario. Dice que la aristocracia inglesa utilizaba la palabra country mientras que los campesinos utilizaban la de landscape para referirse al mismo territorio37. Tal 
aﬁrmación no sólo deja explícita la mirada cultural que construye el paisaje, sino que también recuerda que el término country, aquel producto abstracto que se establece a 
partir de la distancia, justo de la misma manera que posteriormente se deﬁne el paisaje, se diferencia del segundo precisamente porque este se relaciona con la inmersión 
en lo particular38. Aquel paisaje sin reconocimiento todavía, sin legitimación, bebe de lo ordinario y comparte con lo vernáculo el dinamismo; ambos son producto de la 
movilidad y la acumulación con órdenes simples y puntuales, estructuras de grano pequeño, expresiones de lo efímero. 
Pero ¿qué es, ﬁnalmente, lo ordinario39? Resulta inevitable recurrir a una disquisición semántica para profundizar en un término de corto recorrido disciplinar, que la tesis 
propone como lícito para explicitar situaciones paisajísticas de indudable interés. La búsqueda etimológica revela una paradoja entre el uso común y el originario, tanto en 
lo cotidiano como en las disciplinas que tratan la forma: el uso derivado ha llegado a signiﬁcar lo contrario del signiﬁcado primigenio. Ha llegado a signiﬁcar ‘falta 
de orden y de estructura’, mientras que, al principio, sugería un ‘orden básico, simple’40. ¿Será que el orden básico y absoluto, la familiaridad a la línea recta y de la 
repetición, es la otra cara de lo banal? 
llengua llatina: Ordinarius,-a,-um: ‘que segueix l’ordre’. Derivat de ordo.- El diccionari Gafﬁot cita els textos de Vitruvi i Columela com a exemples d’ús en el seu sentit primari. El primer, al llibre 2.8 de la seva obra De Architectura. El segon, a De arbribus i De 
Agricultura. A tots dos autors, ordinarius signiﬁca ‘amb ordre’, és a dir, ‘ordenats en ﬁlera o rengle’, d’acord amb el signiﬁcat originari de la paraula ordo, com veurem més endavant. Diu Vitruvi: “Així, efectivament, l’obra, construïda no confusament sinó arrenglerats, 
podrà, sense defectes, durar eternament, perquè les trames horitzontals i verticals, mútuament assentades i lligades amb juntures,… impedeixen que… caiguin en relliscar. Hi posen blocs de sílice o pedra dura col·locats en ordre i així obtenen una solidesa molt 
duradora. Hom parla… de pseudisodomum, quan s’alineen ﬁleres desiguals”. Vitruvi, De Architectura, 2.8. El mateix diccionari cita l’historiador Tit Livi com a mostra de l’ús derivat de l’adjectiu ordinarius, com a sinònim d’‘habitual’, ‘regular’, etc. Ordinarius consul 
Livi, 41,18 : ‘cònsul ordinari’. 3. Ordo: mot primitiu d’ordinarius. Primera accepció del terme: ‘rengle’, ‘ﬁlera’. Terno consurgunt ordine remi = ‘Les branques es drecen en tres rengleres’ (Virgili, Eneida 5,120.) Això era un senyal de pertinença a una determinada 
classe social. Aquesta accepció de la paraula és molt evident en el llenguatge militar: Ordine egredi: ‘sortir de la ﬁlera’ (Sal·lusti, Jugurta,51,3) A partir d’aquí, ordo passa a signiﬁcar ‘ordre’ tenint en compte, en el fons de la història de la paraula, una sola dimensió: 
la llargada, la línia recta. Ordenat i ordinari vol dir, per tant, que ‘segueix el costum’, tenint en compte que el costum era fer un rengle o ﬁlera. És curiós comparar el terme ordinari de les llengües romàniques amb el grec κανονικός (kanonikós) que, seria el seu 
corresponent. Κανονικός és, també, ‘ordinari’, ‘habitual’, ‘que segueix el costum’. Però en el fons de la història de la paraula, com a derivat de κανών no trobem el concepte de la línia recta, l’ordo com a única dimensió a tenir en compte, sinó l’equilibri, el κανών 
que, tal com ens diu Homer és l’eix encreuat de dues fustes que servia de lligam a l’escut. (Ilíada  8, v.190 i ss.) κανών (kanón) va passar ràpidament a signiﬁcar ‘el que és modèlic’, ‘l’exemple’, ‘correcte’, ‘equilibrat’.
40 Ésta es la razón por la cual se ha preferido hablar de lo ordinario y no de lo común, a pesar de que en Europa se ha preferido utilizar el vocablo común. Otro aspecto de lo ordinario tratado desde la geografía cultural son los procedimientos de banalización de 
los lugares. Véase Francesc Muñoz, 2004. “Paisajes aterritoriales, paisajes en huelga”, en: II Seminari Internacional sobre Paisatge: Els paisatges de la postmodernitat. (Edición web en: http://www.catpaisatge.net/cat/documentacio_seminari2004.php), p. 1 “Una 
producción de territorio a escala global que se concreta en la multiplicación de paisajes comunes, orientados no ya al consumo de un lugar sino al consumo de su imagen, independientemente de dónde se encuentre físicamente el visitante” Y en p. 19 “Estos son los 
paisajes de la urbanalización, espacios temáticos que alimentan continuamente el ﬂujo de imágenes sin lugar propio que da forma a lo urbanal. A través de ellos, lo complejo y diferente que hace diversos lugares y territorios se vuelve comparable y estandarizado, 
pero, sobre todo, fácil y comprensible sin mayor esfuerzo. La urbanalización, por tanto, no signiﬁca la homogeneización de los espacios urbanos, de las ciudades, sino más bien, y por encima de todo, el dominio absoluto de lo común.” 
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Las imágenes (4.2.1-3) son una pequeña selección de las distintas respuestas de equipos de 
arquitectos y artistas encargados de estudiar aspectos de la identidad del delta de Rotterdam, 
el Hoeksche Waard. Lo que interesa en estas aportaciones, complementarias a propuestas de 
desarrollo y planiﬁcación, es el enfoque de lo cotidiano42 (aspecto ineludible de lo ordinario), que se 
inscribe en una tradición artística, por cierto, heterogénea y desigual, que explora el uso desde los 
objetos identitarios hasta los espacios cotidianos, desde lo banal de la domesticidad hasta, incluso, lo 
kitsch. Aquí interesan especialmente las dos aproximaciones que tratan el primer plano: una desde lo 
doméstico, y la otra desde la unidad mínima visual del paisaje deltáico, lo más representativo del país 
y, al mismo tiempo, lo más genérico, los vacíos percibidos bien delimitados. Aquí hay que subrayar 
dos cuestiones: puede que la identidad de la suburbia, superpuesta a una identidad rural, en proceso 
de transformación, se hilvane a partir del grano pequeño de lo doméstico. Y ambas aproximaciones 
se ﬁjan en series de fragmentos que transmiten desde lo más concreto a aquello más genérico. ¿Será 
que lo ordinario, aunque sea especíﬁco, trasmite lo genérico? 
4.2.1. 4.2.2. 4.2.3.
4.2.1. Joost Grootens,  1998. Visual research, Air-Zuidwaarts/ Southbound.
4.2.2. Wijnanda Deroo, 1998. Visual research, Air-Zuidwaarts/ Southbound.
4.2.3. Wijnanda Deroo, 1998. Visual research, Air-Zuidwaarts/ Southbound.
4.2.4. Edward Ruscha, 1966. Every Building on the Sunset Strip.
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4.1. Los paisajes sin imagen. La imagen de la periferia o cómo revelar lo invisible. (sobre el ordinario 1)
Los periféricos, los territorios de límite, forman parte del paradigma más relevante desde ﬁnales de los ochenta con abundantes referencias en la literatura especíﬁca y 
han condicionado el discurso urbanístico y la reestructuración del paisajismo43. Aquí no interesa la periferia como forma de ciudad, como morfología y estructura urbana, 
tampoco como yuxtaposición de programas, sino desde la perspectiva del espacio libre en proceso de transformación, como aquello sin imagen y como categoría 
principal de lo ordinario. Ha habido intentos sólidos y sugerentes de comprensión y aceptación de la condición urbana de lo periférico: identiﬁcada con la suburbia, o 
considerada como resultado físico del concepto de la ciudad difusa, se ha aproximado a esta condición desde lecturas morfológicas y estructurales en cuanto que formas 
de ocupación o, incluso, desde visiones tipológicas y estructuras mínimas44. También se ha entendido desde una polaridad como el espacio de la ausencia, el de la pérdida 
de los referentes identitarios, y, al mismo tiempo, como un espacio de cierta libertad45 que libera de las ataduras de la memoria, o más bien sus interpretaciones estrictas 
desde la ciudad central; y, además, como un espacio de valor potencial que reside en la calidad de sus vacíos. 
Las interpretaciones más próximas a la tesis han sido, desde luego, aquellas que han explicitado cuestiones sobre su forma. “Perifèria és tot allò que no té continuïtat, 
41 Richard D. Marshall. Op. cit., p. 15.
42 AA. VV. (2000), Hoeksche waard: air-zuidwaarts / New landscape frontiers: southbound. Bussum: THOTH Publishers, p. 20 “Joost Grootens in order to map the place used birthmarks constituting a person´s unexchangeable identity. To record the identity of 
Hoeksche Waard he projected 26 birthmarks on the map: the locations to be visited; the alphabet of Hoeksche Waard. In these places he looked for traces telling different stories. For each place he collected four traces, his interest was in small signs of human 
presence: chewing-gum stains, a forgotten eyeliner, a faded arrow on the road surface.” p. 20 “She(Wijnanda Deroo) explored the natural and artiﬁcial in Hoeksche Waard landscape. The photographs show the vastness of the landscape where human traces are 
all too visible. A gate obstructing the view of the horizon, a cozy garden with furniture from the local household store, from where the surrounding landscape can be enjoyed, a hedge of cultivated fruit trees or pieces of glistening foil as tombstones in the meadow. 
By arranging the photographs in series, the viewer’s awareness is aroused of the beauty of the artiﬁcial in every form of repetition, rhythm and parallel.” 
43 En los textos sobre la periferia se encuentran con frecuencia una serie de conceptos que tratan de deﬁnirla como un sitio ambiguo, en constante transformación, y así, en consecuencia, como un territorio dinámico. El término genérico periferia se reﬁere a 
territorios extensos en los límites de la ciudad con algunas características en común: se deﬁnen por la condición de vacío, condición de piezas yuxtapuestas, órdenes fragmentados y que contienen áreas temporalmente libres de uso; por eso, con frecuencia 
se han denominado como sitios en expectativa, lugares no consolidados y con la actividad rural en proceso de abandono como uno de sus rasgos distintivos; para algunos arquitectos los lugares periféricos fueron irrupciones de nuevas formas de la metrópolis 
contemporánea. Por otra parte, hay algunas deﬁniciones que con el tiempo han quedado obsoletas, como, por ejemplo, la idea de periferia como entrada en la ciudad. Esta visión de la periferia tiene sentido solamente desde un punto de vista de ciudad central. 
Interesa sobre todo el concepto de la “periferia interior” y la idea del intersticio. Muy especialmente para los objetivos de esta tesis, creo que es preferible el concepto de frontera, que enlaza conceptualmente con el capítulo del apéndice. 
44 Peter Rowe, 1991. Making the middle landscape. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press. / S. Boeri; A. Lanzani; E. Marini, 1993. “Nuovi spazi senza nome”, en: Casabella, vol. 57, nº 597-598, pp. 74-76.
45 Mirko Zardini, 2004. “Esquinas de las periferias, ¿dónde estáis?”, en: AA. VV., 2004. Ciudades, esquinas (catálogo de la homónima exposición). Barcelona: Forum Barcelona 2004 / Lunwerg Editores, p. 180 “Oscilamos, por consiguiente, entre dos extremos; por 
4.2.4.
«Él lo describe así: “Me atraían las imágenes más 
estereotipadas de Los Ángeles: los coches; el bronceado; 
las palmeras; las piscinas; las cintas de celuloide, con sus 
perforaciones; hasta la puesta de sol tenía glamour”.»41 
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4.3. María Bleda; José M. Rosa, 1996. Lugar de lutos, año 793 (serie Campos de Batalla. Los Lodos). 
4.4.1. Jean-Marc Bustamante, 2000. “LPVIII”. 




un lado, la visión de la periferia como territorio de la pérdida, de la ausencia, de la degeneración o de la promesa no mantenida: por otro lado, la visión de estos territorios como espacios fundamentales de un nuevo mundo urbano. […] la periferia, entendida como un 
hecho urbano consolidado, alimentado por la idea de un centro histórico tan opuesto como necesario para su comprensión como fenómeno clave de la ciudad contemporánea. […] Un intento, por tanto, por ver a través de otros ojos, por comprender mejor ese medio en 
el que el hombre se ha instalado ya deﬁnitivamente, sin la certeza que ofrece la memoria y sin el optimismo que produce un futuro de progreso.” I. Ábalos; J. Herreros, 1995. Las afueras. Siete visiones de la vida metropolitana. Madrid: EXIT: LMI, pp. 2-3. “Como aquel 
deseo de un espacio inmaculado, un espacio ligero, de libertad, un espacio potencial de la innovación.”
46 Manuel de Solà-Morales, 1992. “Projectar la perifèria”, en: Urbanisme Revista (Projectar la perifèria), nº 9-10. Barcelona: Escola Tècnica Superior de Arquitectura, (UPC), p. 2.
47 El valor del cambio intrínseco en lo ordinario expresado mediante la serialidad, y la condición de inestabilidad, de vaguedad, tal y como se expresa con el binomio de terrain vague que se verá más adelante. Dave Hickey, 2002. “Edward Ruscha: La imagen en 
peligro”, en: Richard D. Marshall. Op. cit., p. 21 “Al desplegar Todos los ediﬁcios de Sunset Strip, por ejemplo, debemos darnos cuenta de que, cuando Ruscha estaba fotograﬁando el ‘ﬁnal’ de ese tramo de Sunset Boulevard, el ‘comienzo’ del mismo tramo (que había 
fotograﬁado antes) ya era un lugar muy diferente; la contigüidad de la fotografía es, por tanto, una ilusión.” Y David Rimanelli, 2002. “Inoportunidades inmobiliarias”, en: Richard D. Marshall. Op. cit., p. 25 “El título Oportunidades inmobiliarias evoca maliciosamente 
las otras oportunidades que anuncia la vida en Los Ángeles, sobre todo el hecho de volver a empezar en un lugar donde nadie te conoce. El contenido del libro remite al inconveniente potencial de este sueño patético: horribles solares en los que perderse, literal o 
ﬁguradamente. ¿Me convertiré en una estrella o en una puta? Puede que las dos cosas.”
48 La lectura de Juel-Christiansen propone una visión de la periferia desde sus trazas existentes, las huellas que él llama espacio indicativo; él se introduce en la periferia desde una visión oblicua que determina fragmentos aleatorios; sin embargo, de manera repetitiva, 
descontextualizándolos y a la vez aceptando que, posiblemente, es a través del fragmento como puede aproximarse a este fenómeno. Esta observación es clave para la tesis como una manera complementaria de mirar los nuevos órdenes. La propuesta conceptual ya 
Desde ﬁnales de los cincuenta, algunos artistas como Ruscha47 y todo 
el movimiento del pop art, hasta exploraciones recientes, como son 
las fotografías de los artistas Bleda/Rosa y Bustamante, que a través 
de diálogos fotográﬁcos interpretan fragmentos comunes de paisajes, 
reivindicaron la fuerza de lo común y banal del espacio físico construido, 
sobre todo, y recientemente geográﬁco. La representación de lo ordinario 
denota realismo, aunque es la ubicación en un lugar de batalla el gesto 
que produce una dislocación conceptual; gesto, por otra parte, reiterativo 
en el arte postmoderno. Las fotos de Bustamante construyen el discurso 
desde la ampliﬁcación (y el diálogo) de encuadres realmente ordinarios 
de espacios suburbiales, que, junto con el uso del color, producen la 
intensidad artística requerida. En realidad, los procedimientos de 
valorización de los sitios anónimos, desde lo sistemático, la serialidad 
de fragmento y su posterior manipulación, son aquí la cuestión 
(recuérdense los fragmentos fotográﬁcos de G. Richter manipulados a 
través de la pintura, en el capítulo 3). El arte juega con los límites de lo 
ordinario, los tensa de tal manera que consigue mantenerlos y, al mismo 
tiempo, concederles “un grado” de más.
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ni repetició, ni sistema”46. Ésta ha sido posiblemente la deﬁnición que ha aportado claridad en torno a los rasgos estructurales fundamentales del fenómeno periférico. 
Posiblemente, se puede relacionar con otra lectura, radical y directamente instrumental sobre lo periférico: hablar de su condición de invisible. La tesis sugiere que 
no se puede hablar de lo ordinario sin revisar de manera ecléctica, aunque resumida, el discurso sobre lo periférico desde una evidente pero intrigante tautología: su 
invisibilidad y, a la vez, la ausencia de imagen (propia). En realidad, no sólo por ser un espacio ignorado y excluido sino, más bien, por tener una imagen (varias) que no 
se puede descifrar ni valorar como el espacio tradicional y más o menos compacto de la ciudad consolidada48. 
La ilusión del vacío y la categoría del terrain vague 
El concepto de terrain vague49 transmite la fuerza de la ilusión, incluso la nostalgia del vacío. Indagando etimológicamente, Ignasi de Solà-Morales propuso dos signiﬁcados 
de vague que parecen de interés: “Por una parte, vague en el sentido de vacante, vacío, libre de actividad, improductivo, en muchos casos obsoleto. Por otra parte, 
vague en el sentido de impreciso, indeﬁnido, vago, sin límites determinados, sin un horizonte de futuro”50. En esto coincide con el artículo de Joan Busquets51 que hace 
referencia a la pintura de Richter, de “paisajes vagos e imprecisos”; ambos arquitectos en sus respectivos artículos reconocen la importancia de estos sitios para la ciudad 
contemporánea, y, con razón, han provocado un debate sobre el valor del vacío urbano y su aportación a una posible renovación de los instrumentos proyectuales. Los 
ámbitos caracterizados como terrain vague habían perdido las referencias físicas y se habían convertido en atemporales, tanto como los paisajes extremadamente áridos, 
el desierto52. 
La tristeza como sentimiento inherente de la periferia
Durante la década de los noventa, los textos sobre lo periférico se han acompañado con frecuencia de fotografías, algunas excelentes, otorgándole así a este medio un 
papel protagonista en la descripción de este fenómeno urbano. Ante la perplejidad de los arquitectos y urbanistas, los fotógrafos se mostraron más contundentes a la 
hora de tratar la periferia. Retrataron los sitios periféricos con una tristeza que casi parecía formar parte de su identidad. Susan Sontag53 sostenía ya hace años que la 
fotografía en blanco y negro es la que transmite este sentimiento de tristeza, aunque se suele olvidar que la fotografía es la interpretación triste de un sujeto que igual no 
lo es. Precisamente la fotografía ha sido en las últimas décadas la responsable de dar imagen, de iluminar, algunos de estos paisajes que ya tienen imagen pública. Se ha 
desarrollado un proceso de sublimación de lo periférico con varias expresiones (desde el sentimiento de la ausencia, la emergencia de los valores del vacío y la idea de lo 
no familiar, de la extrañeza, de la heterotopía, la elegancia de la tristeza, de la melancolía). Las fotografías de Asín sobre esta periferia lúdica, espléndida, en la tradición 
de Hockney de la alegría del suburbio y de la centralidad del ocio banal y del consumo, podríamos decir que tensionan desde las antípodas este mismo sentimiento.
se aleja de los propósitos de la tesis. Carsten Juel-Christiansen, 1985. Monument & Niche. The Architecture of the New City. Copenhagen: Rhodos. 
49 Terra de ningú, no man’s land, terrain vague. Traducción en varios idiomas que matizan las cualidades de estos sitios faltos de imagen, “agujeros” dentro del tejido básicamente continuo de la ciudad, compartiendo características con los lugares periféricos, como 
por ejemplo, el hecho de que están en expectación, su condición de vacío, etc. El término elegido por el comité de expertos en el marco de la organización del congreso de UIA en 1996, en Barcelona, fue el francés terrain vague, porque contiene ambigüedad y una 
multiplicidad de signiﬁcados que es lo que hace de esta expresión un término especialmente útil para designar la categoría urbana y arquitectónica con la que aproximarnos a los lugares o territorios que participan de una doble condición. En general, suelen ser áreas 
abandonadas después de que su uso haya quedado obsoleto debido al cambio tecnológico, o bien son áreas que, en el proceso de crecimiento de las ciudades, han quedado sin desarrollar, como residuos.
50 Ignasi de Solà-Morales, 1996. “Presente y futuros. La arquitectura de las ciudades”, en: AA. VV, 1996. Presente y Futuros. Arquitectura en las ciudades. (Edición del XIX Congreso de la Unión Internacional de Arquitectos). Barcelona: Colegio de Arquitectos de Cataluña, 
p. 23.
51 Joan Busquets, 1996. “Nuevos fenómenos urbanos y nuevo tipo de proyecto urbanístico”, en: AA. VV, Presente y Futuros. Arquitectura en las ciudades. Op. cit., p. 280. Ignasi de Solà-Morales, “Presente y futuros. La arquitectura de las ciudades”. Op. cit, p. 10-23.
52 ¿Qué hace que un sitio parezca más permanente y, al ﬁn y al cabo, atemporal? Los sitios secos parecen más permanentes. La noción de tiempo está ligada con el reconocimiento del cambio. John B. Jackson, A sense of place, a sense of time. Op. cit. Véase el capítulo 
de John B. Jackson, 1997. “Looking at New Mexico”, en: John B. Jackson, Landscape in Sight. Looking at America. Op. cit., pp. 55-67.
53 Susan Sontag, 1981. Sobre la fotografía. Barcelona: Edhasa, p. 76. En su capítulo “Objetos melancólicos”, citaba unas observaciones de Jack Kerouac, que comparaba las fotografías de Robert Frank con un funeral, y decía que casi no puede saberse cuál de las 
dos cosas era la más triste. Jack Kerouac empieza así su prólogo al libro The Americans, de Robert Frank: “Esa descabellada sensación que se tiene en Norteamérica cuando el sol caldea las calles y se oye música de un tocadiscos automático o un funeral cercano, 
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4.5.1. Luis Asín, 1960. Madrid.
4.5.2. David Hockney, 1967. A Lawn being Sprinkled. 
4.6. Sze Tsung Leong. 339th Avenue.




eso es lo que Robert Frank ha capturado en estas tremendas fotografías tomadas mientras viajaba recorriendo prácticamente cuarenta y ocho estados con un viejo coche usado (gracias a una beca Guggenheim) y con la agilidad, el misterio, el genio, la tristeza 
y el extraño sigilo de una sombra fotograﬁaba escenas que jamás se han registrado con una cámara. [...] Después de ver estas imágenes ya no se sabe en verdad qué es más triste, si un tocadiscos automático o un ataúd.”
54 Donald W. Meinig, 1979. “Symbolic landscapes. Some idealisations of American Communities”, en: Donald W. Meinig, The interpretation of ordinary landscapes. Op. cit., p. 171 “[…] a powerful image, for it combined a very attractive physical landscape designed 
to serve a very attractive new way of life; […] and its depiction was carried to the American Public by an unprecedentedly powerful propaganda medium: the cinema.” Y concluye en la p. 172 “[…] this image has been simpliﬁed, and widely advertised so as to 
become a commonly understood symbol.”
55 Christine Boyer, 2003. “Cognitive landscapes”, en: Catherine Spellman, (ed.). Re-Envisioning Landscape/Architecture. Barcelona: Actar, p. 22-23. Bill Viola, una referencia en el campo de la video-creación, Su trabajo es sobre la eliminación de la distinción entre 
el que mira y el momento perceptivo. Viola explora, según la autora una percepción particularmente Americana.
56 Paul Virilio, 1989. Esthétique de la disparition. Paris: Galilée, p. 60.
57 Arie Graaﬂand, 1996. “Closing the Gap: The critical landscape conferences (some backgrounds), en: A. Graaﬂand; J. de Haan, (ed.), 1996. The critical landscape. The stylos. Rotterdam: 010 Publishers, p. 27 “[…] Virilio relates this (la percepción en los nuevos 
territorios) to a mental phenomenon from psychology, picnolepsy. Picnolepsy means that the senses function, but are nevertheless closed to external impressions. In other words, reality is observed but leaves no traces in the memory.” También, Paul Virilio, 1991. The 
aesthetics of disappearance. New York: Semiotext(e), p.101, “The techniques of rationality have ceaselessly distanced us from what we have taken as the advent of an objective world: the rapid tour, the accelerated transport of people, signs or things, reproduce-by 
aggravating them-the effects of picnolepsy, since they provoke a perpetually repeated hijacking in the subject from any spatial-temporal context.”
58 Kenneth Boulding, 1956. “Eiconics; a new science?”, en: K. Boulding. The Image. Michigan: University of Michigan Press, Ann Arbor, p. 14 “we perceive as movement the change, increase of the size of an object.”
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Merece la pena comentar una vertiente más de la sublimación de lo periférico, ya que apoya absolutamente la primera. Se suele decir que el paisaje se vuelve a generar 
en el siglo XX como concepto a través del uso extenso del automóvil54. Paul Virilio nos ofrece los instrumentos pertinentes para entender el poder de la imagen cinestética, 
que tanto ha seducido a los arquitectos desde el vídeo55. Para él viajar es como ﬁlmar56, ya que la velocidad utiliza la visión como elemento básico. Sin embargo, a partir 
del concepto psicológico de picnolepsy, Virilio explica por qué este tipo de percepción no deja huellas en la memoria57. Asimismo, es preciso recordar que si el caminar 
es la única manera de relacionarse con la complejidad de los paisajes trabajados (con órdenes, escalas, texturas), el movimiento58 es la única posibilidad para convertir 
lo periférico en una experiencia estética, o para otorgar sentido a cualquier territorio extenso e isótropo (desierto). Y es que la narrativa se construye59 a partir de 
la continuidad. 
Se puede decir que la fuerza del concepto de terrain vague apareció como una oportunidad para replantear inercias de la práctica. Sin embargo, su esencia, el vacío60, 
se ha traducido como una nueva oportunidad61 para mejoras programáticas desde la arquitectura62. Muchos autores63 coinciden en que la potencia del terrain vague o, 
en general, del intersticio, del límite, se ha traducido en una regeneración del proyecto del espacio público a través del argumento del suelo. Se ha revalorizado tanto la 
topografía como argumento que llegó a ser la referencia por excelencia en el proceso del proyecto, mientras que el contexto perdía cada vez más peso como referencia 
proyectual, debido a que, realmente, la mayoría de las veces estaba ausente o no tenía valor alguno. 
La noción del terrain vague fue clave para entender las dimensiones poéticas, en su principio indispensables, sublimes, de lo periférico; no obstante, la exploración del 
término ha provocado un giro respecto de los argumentos iniciales. Puede que haya sido esta misma fuerza de lo poético lo que haya debilitado el término, sobre todo 
visto en el transcurso de los años. Esta observación nos lleva inexorablemente a un comentario breve sobre lo sublime. Lo sublime, un giro profundo dentro del paradigma 
estético, se debe, según Ignasi de Solà-Morales64, al empirismo del siglo XVII y a la contribución de una serie de autores que deﬁnieron sus contenidos y sus aparentes 
versiones. Kate Nesbitt justiﬁca la relevancia que esta categoría estética ha tenido en la era postmoderna, también en la fenomenología, ya que desde una perspectiva 
sublime la única experiencia posible es visceral. Además, dice la autora, las teorías positivistas han sido las que han tachado de subjetivo y, en realidad, de inferior, todo 
el discurso sobre lo bello y lo sublime65. 
59 Arie Graaﬂand, “Closing the Gap: The critical landscape conferences (some backgrounds)”. Op. cit., pp. 13-29. La velocidad anula la relación corporal con el espacio y establece otra con el tiempo. Arie Graaﬂand habla de la familiarización que nos ofrece el cine 
y el vídeo con lo que él denomina imagen inestable (unstable image). “[...] until now most design means have been oriented to these stable images, which are linked to a practical approach to nature. Our experience, however, has adjusted to the unstable images, 
which pass by us in cinematographic series.” 
60 Es interesante recordar la reacción hacia la palabra vacío de los paisajistas que consideran que el yermo, aquello que podría considerarse una tabula rasa, en realidad es el punto cero de un paisaje que, con el tiempo y ayuda, podría emerger. 
61 I. Ábalos; J. Herreros, 2002. “Una nueva naturalidad (7 micromaniﬁestos)”, en: 2G, 22. Barcelona: Gustavo Gili, pp. 26-33. Es propio del discurso arquitectónico deﬁnir la idea del descampado como la deﬁnen los dos autores, como áreas de impunidad, en 
combinación con cómo deﬁnen en el punto 6 del mismo artículo una nueva naturalidad. Para ellos son lugares que han perdido sus atributos.
62 Desde un punto de vista puramente constructivo, casi arquetípico, la arquitectura, incluso cuando se deﬁne desde los vacíos, es el acto por excelencia que anula la ausencia mediante una presencia.
63 Sobre la relación de este argumento y el desarrollo del paradigma del paisajismo renovado, véase Enric Batlle, 2000. “L’Anella Verda de Barcelona. El projecte europeu de l’Anella Verda de la Diputació de Barcelona. La matriu ecològica metropolitana. Un 
sistema d’espais lliures per a una ciutat sostenible”, en: DAU (Debats d’Arquitectura i Urbanisme) 12, Tardor del 2000. Les Escales del Paisatge. Lleida: Demarcació de Lleida del Col·legi d’Arquitectes de Catalunya, pp. 90-101. También M. Goula, 2001, “Jardines 
Insurgentes”, en: AA. VV., 2002. Jardines Insurgentes. Arquitectura del Paisaje en Europa (catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 28-31.
64 Ignasi de Solà-Morales, 1998. “Mies van de Rohe y el minimalismo”, en: Ignasi de Solà-Morales, 1998. Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Barcelona: Gustavo Gili, p. 35 “Desde el empirismo del siglo XVIII, desde David Hume y Edmund 
Burke, desde Uvedale Price y Richard Payne Knight, la experiencia estética surge desde la conmoción inesperada provocada por un recorrido aleatorio, por una acumulación de imágenes, por un exceso de sensaciones.”
65 Kate Nesbitt, (ed.), 1996. Theorizing a new agenda for architecture an anthology of architectural theory 1965-1995. New York: Princeton Architectural Press, p. 31 “Positivist emphasis on rationality and function marginalized beauty and the sublime as subjective 
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4.8.1. Plano de las cualidades de lo visible 1. Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.8.2. La imagen de la agricultura. Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000.
4.8.3. Plano de las cualidades de lo visible 3: las permanencias visibles. Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.8.4. Plano de las cualidades de lo visible 2: la transición visible. Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 







Pero, ¿por qué interesa lo sublime? ¿Sólo porque introduce el sujeto como deﬁnidor de lo estético? Es inevitable pensar que la estética romántica ha puesto de 
relieve la sensibilidad y ha enriquecido el imaginario66 al introducir, de una vez por todas, lo subjetivo como parámetro de lo estético. Pero, aparte de todo esto, lo sublime 
interesa aquí por las siguientes razones. En primer lugar, lo sublime pasa a ser la introducción de lo negativo dentro de lo estético67; como dice Simon Schama68, si lo 
sublime está en las ﬁsuras, en la oscuridad, hay que descubrirlo. De este modo, sería comprendida la introducción del vacío como algo deteriorado, como herida, 
como ausencia de vida. Y en segundo lugar, lo sublime es el ascenso. Azúa69 nos recuerda el concepto de lo signiﬁcativo que introdujo Hegel redeﬁniendo lo bello 
y convirtiéndolo, de este modo, en sublime. ¿Signiﬁca, entonces, que cada vez que se introduce un nuevo tema o episodio dentro del espectro estético, se trata de un 
nuevo “ascenso”, es decir, empieza a considerarse como un valor estético? ¿Esto quiere decir, que lo periférico mediante aquellas representaciones del terrain vague está 
simplemente en expectativa de “ascender” a una categoría estética? Y, ¿esto sucedería sólo a través de la representación? A través de esto último no sólo se comprende 
el papel del arte y su asimilación por la arquitectura, sino que además conecta con la pregunta básica que surge ante lo ordinario. Sin embargo, no interesa la manipulación 
artística del sentimiento de la ausencia y su elevación, sino que lo que tiene prioridad para la tesis es desvincular lo ordinario de la idea de deterioro o de vacío absoluto, y 
emprender el camino del reconocimiento de sus características esenciales. Es decir, si el arte valora precisamente aquellos aspectos que son los primeros que se pierden 
a través del acto de construir, aquellos valores “negativos” que la arquitectura, como acto “positivo”, no puede traducir en estrategias proyectuales, parece necesario 
volver a tratar este espacio, no desde lo sublime, sino a través de lo ordinario, como un nuevo vehículo para acercarse a lo periférico desde la exploración de 
la idea de la ausencia de imagen, de lo que puede signiﬁcar y de cómo se puede traducir en instrumentos disciplinares.
La falta de imagen se ha asociado con la ausencia de estructura, de imagen reconocible y, también, con la ausencia de las expresiones físicas de la memoria: la de terrain 
vague se suele asociar con la falta de la ausencia de lugar. “¿No tenemos a veces la sensación de que ciertos lugares o barrios son amnésicos, mientras que otros, 
por el contrario, guardan la memoria encerrada en la imagen impregnada de un pasado que representa como tal? Ahora bien, si experimentamos este sentimiento, ¿no 
será que estamos experimentando, por lo demás, una forma de elasticidad espacio temporal, en la que nos basta efectivamente con ‘cambiar la dirección de nuestra 
mirada o a la posición que ocupamos’ para dejar que la memoria navegue a placer?70”. Marot entiende que la elasticidad espacio-temporal es algo que se ha producido en 
los jardines (también en las ciudades) y sugiere esta idea de yuxtaposición espacial de distintas fases temporales para incorporar lo periférico como memoria del campo 
y promesa de la naturaleza en la ciudad; en este sentido, la dimensión natural es una clara expansión de lo que podía ser la memoria del lugar71.  
architectural issues. Postmodern recuperates both.”
66 Michel Collot. “La notion de paysage dans la critique thématique”, en: M. Collot, (dir.), 1997. Les enjeux du paysage. Greece: OUSIA, p. 194 “L’esthétique romantique élargit et approfondit les résonances subjectives de paysages, qui affecte toutes les dimensions 
de la sensibilité, de l’imaginaire et de l’affectivité.»
67 Félix de Azúa. Op. cit., p. 271 “En lo sublime se signiﬁcan esas realidades molestas, las negativas (el dolor, la muerte, el horror, el asco, y tantas otras), que no encuentran su acomodo en lo Bello”. Esta idea es clave para entender las propuestas artísticas más 
reiterativas y relacionadas con la idea de terrain vague.
68 Simon Schama, 1996. Landscape and Memory. New York: Vintage Books, p. 450, basándose en el ensayo de Edmund Burke (A philosophical enquiry into the origin of our ideas of the Sublime and the beautiful).
69 Félix de Azúa. Op. cit., p. 275 “Seamos prudentes, sin embargo, y recordemos que unos años después de la muerte de Kant, dictaría Hegel sus lecciones de ﬁlosofía del arte, en las que derribaría de su pedestal romántico a la categoría de lo sublime, 
sustituyéndola por la de ‘lo signiﬁcativo’.” Y sobre lo que signiﬁca sublime y su relación con el término griego Υψηλό, en la p. 275 “Deseo subrayar que Hegel hizo de lo bello algo sublime. Al introducir como medida artística ‘lo signiﬁcativo’ (hasta entonces reservado 
a la ﬁlosofía y la ciencia), de inmediato ‘lo bello’ ascendió un grado en la escala de los valores artísticos. Y eso es lo sublime: el ascenso. He aquí cómo lo resume Pascal Quignard: «La palabra latina sublimis es una traducción aproximativa del griego hypsos. Lo 
hipsy es lo que está en alto, la alta mar, la eminencia, aquello respecto a lo cual estamos ‘por debajo’, aquello respeto a lo cual estamos ‘alejados’. Lo sublime es lo que sobresale, lo que tiende y se extiende, como en el deseo masculino». (P. Quignard, Rhétorique 
spéculative, Calmann-Levy, 1995)”
70 Sébastien Marot. Op. cit., p. 59.
71 Ya en el capítulo 3 se ha mencionado la relación entre la memoria, el lugar y su vinculación con expresiones sedimentadas, permanentes y también, de algún modo, gestálticas, y se ha criticado la exclusión de lo natural como capa fundamental del lugar, como 
concepto básico para la reconstrucción de la ciudad postmoderna.
166
Este plano mediante una mirada ecléctica y complementaria, puesto que incluye tanto los elementos físicos como 
los recorridos a partir de los cuales se percibe este territorio, relaciona elementos que condicionan la imagen frontal 
(elementos de paisaje que son hitos visuales independientemente de sus cualidades visuales), y además elementos 
estructurales, como el sistema hídrico, que interesa no tanto como elemento de por sí, sino como generador de unas 
condiciones que tienen como efecto el cambio de textura, la cual si que condiciona la estructura de la imagen visual.
Es el plano más convencional con información básica y de soporte para la investigación. De todas maneras la lectura no se limita a 
un simple registro de los usos de suelo, sino introduce por un lado, el punto de vista dinámico ya que después de la observación in 
situ se ha modiﬁcado la cartografía pública disponible, (por ejemplo, el patrón que mantiene olivos en el perímetro y contiene en su 
interior avellanos, forma parte de la memoria del cambio de la producción rural del olivo al avellano, y se detectó a partir de trabajo 
de campo). Se trata pues, de una descripción de los usos de suelo a partir de los cambios que matizan la imagen (como el tamaño 
del parcelario y las áreas de terrazas que están abandonadas).  De alguna forma es un tipo de información que depende de los 
contendidos de la superfície y deﬁne el carácter y el tamaño del plano longitudinal de estas áreas. 
Con este plano se intenta hacer una lectura temporal de este territorio y averiguar los elementos o usos de suelo que 
son anteriores de la situación actual dominante, (muros de piedra seca, molinos (en ruinas) y ciertos tipos de cultivo, 
olivos y algarrobos)
Este plano es fundamental para explicar la situación de este paisaje con su espacio rural ya fagocitado; en los límites se encuentran 
áreas en proceso de urbanizar o, en expectativa, canteras también en proceso de abandono hacia el suroeste; esto sucede debido 
al desarrollo urbano, industrial y de infraestructuras viarias, con piezas que quedan en expectativa, que comprenden tamaños 
importante. Hacia el norte, esta vez con piezas menores, debido a algunas urbanizaciones que están en proceso de construcción, 
áreas ya abandonadas, incluso recientemente. Como se puede observar en las áreas de transición se incluye no solamente aquello 





Estas cuatro aproximaciones de la identidad tienen sentido en una lectura conjunta. 
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El concepto del no lugar72 no interesa aquí por su contribución a la comprensión, como una especie de legitimación, de entornos infraestructurales (como contenedores 
de vida efímera o paralela), sino por algo quizás secundario: en la precariedad de las periferias de las ciudades de provincia, en la cruda realidad de los paisajes áridos 
mediterráneos, a veces sin recursos y sin planeamiento, la construcción de estos espacios provoca la aparición de otros adyacentes, éstos sin imagen literalmente, ya que 
se ha borrado cualquier preexistencia; los intersticios que se forman, vacíos y polvorientos, sin proyecto ni voluntad política para que lo haya, y sin una naturaleza potente 
para recuperarlos. Los espacios de la sobremodernidad suelen dejar una estela de espacios sin imagen. 
Para la tesis, los paisajes sin imagen conectan con una aportación desde la tradición paisajista73, que es la idea del proyecto de los procesos sin la ﬁnalidad de una imagen 
concluyente, considerando y asimilando toda la serie de imágenes, como evolución, sucesión o resultado del cambio periódico, las cuales contienen la imagen global 
proyectada. Si la primera interpretación de la idea de los paisajes sin imagen conecta con la sublimación del vacío, la segunda conecta con lo ordinario como el primer 
grado de hábito, esta vez de la colonización de la vegetación. 
Pero, ¿cómo se construye la imagen de lo periférico? ¿Hay algo más, aparte de la opción del vacío sublimado y la potencialidad de una re-naturalización, a partir de la 
activación de los procesos naturales? ¿Cuáles son las capas de esta imagen considerada ordinaria? Y ¿cuál es el papel de la visibilidad para entenderlo? Estas hipótesis 
se han explorado a partir de dos casos de estudio concreto en el Baix Camp74, en un territorio delimitado entre Tarragona, el río Francolí, Valls y Alcover. Se trata de 
interpretaciones de cartografías generadas y de trabajo de campo con la ﬁnalidad de contestar las siguientes preguntas. 
1. Si la periferia es invisible, ¿quiere decir que su imagen no es gestáltica?
La característica esencial de lo periférico es la yuxtaposición de piezas en general, indiferentes entre sí en cuanto a uso y forma: es, por lo tanto, la falta de estructura lo que 
hace que la periferia no suela asociarse con imágenes mentales nítidas, donde los elementos están vinculados entre sí mediante estructuras subordinadas. Sin embargo, 
es al total al que le falta estructura (mientras que cualquier encuadre de un fragmento contiene la posibilidad de ser legible, ya que con cualquier elemento que se introduce 
en el primer y segundo plano este encuadre adquiere una presencia notable e incluso valor visual), ya que opera en un nivel de relaciones formales y de texturas. A partir 
de aquí sería necesario reformular la pregunta: ¿cuál es la mirada adecuada, es decir, la que revela los aspectos de su identidad particular?
La imagen aérea, mirada sintética y global, no sirve, ya que oculta o desatiende la falta de estructura; es una mirada eufórica. Sólo con la lectura minuciosa de las piezas 
y la relación entre ellas se convierte en un instrumento básico. Por otra parte, la panorámica, mirada totalmente artiﬁcial, presupone una jerarquía en la mirada (los puntos 
altos, los puntos de interés, etc.); en lo periférico, en los lugares de la modernidad, sin estructuras ni órdenes convencionales, estos puntos, aunque existan, no 
72 Marc Augé intentó describir nuevas formas de espacialidad y temporalidad cada vez más explícitas y, al mismo tiempo, su percepción. Estas formas merecen una mención en cuanto que espacios de ﬂujo que afectan a la visión de los paisajes y, así, se suma 
a las aportaciones recientes que intentan comprender las formas de la ciudad moderna; se puede intuir cierta sublimación de estos espacios. Marc Augé, 1995. Los no-lugares. Espacios del anonimato. Barcelona: Gedisa, p. 40 “Esta concepción del espacio se 
expresa, como hemos visto, en los cambios en escala, en la multiplicación de las referencias imaginadas e imaginarias y en la espectacular aceleración de los medios de transporte y conduce concretamente a modiﬁcaciones físicas considerables: concentraciones 
urbanas, traslados de poblaciones y multiplicación de lo que llamaríamos los ‘no lugares’, por oposición al concepto sociológico de lugar, asociado por Mauss y toda una tradición etnológica con el de cultura localizada en el tiempo y en el espacio. Los no lugares 
son tanto las instalaciones necesarias para la circulación acelerada de personas y bienes (vías rápidas, empalmes de rutas, aeropuertos) como los medios de transporte mismos o los grandes centros comerciales, o también los campos de tránsito prolongado 
donde se estacionan los refugiados del planeta.” Esta visión es muy diferente de la de M. Delgado, quien acepta la indiferencia como acto de tolerancia entre sujetos en la calle; sin embargo, reivindica lo esencial de la vida como valor perdido en el urbanismo 
actual promovido por las premisas de globalización y del capitalismo tardío que tematiza el espacio público. Manuel Delgado, 1999. El animal público. Hacia una antropología de los espacios urbanos. Barcelona: Anagrama (Colección Argumentos).  Y artículo de 
M. Delgado, 2006. “El ‘forat de la vergonya’”, en: El País, 10-10-2006.  
73 Hay que comentar también la diferencia entre experiencias de gestión sin la conciencia de un proyecto, y un proyecto que tiene como objetivo una labor preparativa, de sustrato, de trabajar este fondo del que habla Jerôme Bouterin, 2006. Ponencia de la 4ª 
Biennal Europea del Paisatge. Barcelona: Col·legi d’Arquitectes de Catalunya (COAC), 24-03-2006. (No publicada). Proyectos concienzudos sobre su labor ingeniera donde la forma ﬁnal, si existe algo así en el paisaje, no se valora más que el proceso.
74 Se estudia la zona del Baix Camp, Tarragona, para conducir las hipótesis sobre la imagen de lo periférico a partir de una experiencia concreta. La ciudad de Tarragona tiene periferias que todavía son reconocibles, y el paisaje del entorno inmediato mantiene una 
fuerte presencia. El área de referencia justamente acaba después de un límite geológico, morfológico y apreciable no sólo por la presencia del río Francolí, sino porque indica el cambio de un relieve plano, con pendiente suave, pero también con pliegues, causa 
del sistema de drenaje natural, a un territorio con topografía más accidentada que en un principio condiciona la geometría de la ocupación del suelo con partes ediﬁcadas ex novo, autistas hacia su entorno, y urbanización difusa. El estudio se realizó en 1999. La 
puesta al día no se ha considerado relevante, ya que se trata de una presentación sobre algunos conceptos de la metodología seguida.
4.9.1. Plano de Identidad: elementos singulares (Identity: Singular Features). CRPPb, 1999.
4.9.2. Plano de Identidad: conﬁguraciones de la cobertura de suelo (Identity: Conﬁgurations of the land cover). CRPPb, 
1999. 
4.9.3. Plano de Identidad: elementos de permanencia (Identity: Elements of permenence). CRPPb, 1999.
4.9.4. Plano de Identidad: áreas en transición (Identity: Transition areas). CRPPb, 1999.
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4.10.1. Plano de orientación de las piezas de ediﬁcación en la periferia, Baix Camp, Tarragona, Cata-
lunya, 2000.
4.10.2. Plano de la orientación del parcelario, Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.10.3.1. Plano del nivel de abandono del sistema rural, en ambos lados del río Francolí, el potencial de 
un mosaico inmaduro, Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.10.3.2. Intento de representación del espacio libre / Zoom en los espacios en expectativa o en proceso 







tienen mucho sentido, ya que no ordenan realmente; así, la panorámica se convierte en un encuadre común, ni representativo ni jerárquico. 
-Si la imagen de la periferia no es gestáltica, ¿hay alguna mirada (punto de vista) que ayude a encontrar sentido en lo periférico? 
La tesis plantea la hipótesis de que no hay una única mirada75: sólo existe la posibilidad de las miradas múltiples. Los estudios de la visibilidad de lo periférico hacen 
explícita la estructura visual, dentro de la cual se ubican y se proyectan los distintos elementos. Si las formas de la periferia carecen de estructura, puede que la disposición 
de las infraestructuras, ya que orientan la mirada, en relación con las estructuras geográﬁcas, el relieve o cualquier elemento que delimita planos visuales, sean las que 
construyen una imagen, o varias, más o menos coherente. En el caso de los estudios de visibilidad a partir de las infraestructuras importantes que cruzan la periferia 
de la ciudad de Tarragona, se puede concluir que la exposición visual es relativamente continua (4.8.1.), y la visión de la agricultura es muy importante, a partir del 
río Francolí, hacia el sur, ya que antes la topografía produce intervalos signiﬁcativos de invisibilidad, y el abandono de la actividad agrícola es notable. Además, la parte 
más expuesta forma parte del primer plano y conecta con la imagen rural del Baix Camp (4.8.1. y 4.8.2.). Dentro de la imagen agrícola se seleccionaron unas áreas 
consideradas como de permanencia (4.8.3. y 4.9.2.) ya que son estructuras agrícolas resistentes al cambio pero que no ocupan extensiones importantes, y así no inciden 
tanto en la imagen. Finalmente, son las áreas en transición (4.8.4., 4.8.5. y 4.9.4.), las que ocupa periódicamente la industria, los yermos y los espacios sin vegetación 
o en expectativa de ella, las expuestas con más constancia, muy próximas al viario, ocupando también el primer plano, o bien por estar en expectativa o por su buena 
accesibilidad; así juegan un papel relevante en la conﬁguración de esta imagen. 
En torno a la pregunta: ¿cuáles son las capas de la identidad de los paisajes rurales en procesos de transformación76 que inciden en la imagen?, se trató de manera 
sistemática el mismo territorio generando una serie de cartografías bajo el título de “identidad”. Finalmente, la imagen de este paisaje (veáse 4.9.1-4) depende de 
elementos que pertenecen a varios sistemas, dejando explícito que la identidad de lo ordinario comprende elementos geográﬁcos, que son los hitos visuales, pero que 
sobre todo está repleta de elementos y estructuras que pueblan de manera desordenada esta imagen. 
-¿En qué sentido la indiferencia entre las “cosas”77 ha inﬂuido en la construcción de la imagen de la periferia? 
En el plano de orientación de las piezas (4.10.1.) que construyen el plano de lo ediﬁcado de esta área periférica, se observan tres situaciones características: primero, la 
ocupación es discontinua; segundo, existe un distinto grado de consolidación de cada pieza distinguible; y, tercero, la pauta de construcción del suelo se contrapone a la 
lógica del lugar. Todas estas características tienen como resultado una percepción de piezas difusas, sin vínculo formal entre sí, y de tamaños muy variados. Volviendo 
a las palabras de Marot, las piezas están yuxtapuestas pero el juego espacio-temporal que se establece es débil, ya que en los sitios de expectativa la presencia 
75 De acuerdo con las premisas desarrolladas en el capítulo 2.
76 Las preguntas hacia los pai=sajes son en realidad los temas de las cartografías generalizadas. Artemis, Proyecto de investigación europeo. R. Barba; R. Pié Ninot, (dir.), 1999. Design and evaluation of residential patterns in the Mediterranean region that are 
appropriate for the sustainable development of environmentally deteriorated rural areas. Centre de Recerca i Projectes de Paisatge (CRPPb), Caso de estudio: Baix Camp, Tarragona, Catalunya, agosto 1999. La autora fue la responsable de deﬁnir las variables 
aquí analizadas.
77 Manuel de Solà-Morales, “Projectar la perifèria”. Op. cit., p. 2.
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4.11.1. Plano de trazas de plantación, obsoletas, 
permanentes y singulares, Baix Camp, Tarragona, 
Catalunya, 2000.
4.11.2. Plano de interpretación de límites y de trazas 
inconexas, Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.11.3. Plano de interpretación de límites, taludes y 
barreras, Baix Camp, Tarragona, Catalunya, 2000. 
4.11.1. 4.11.2. 4.11.3.
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del pasado es sólo temporal, y no se considera un valor intrínseco. Por otra parte, la orientación múltiple de las piezas aumenta, por un lado, la impresión de lo 
inconexo y, por otro, la exposición visual del espacio intersticial, además de anular la lectura contínua (secuencia), asimilada como el valor tradicional del espacio 
urbano, que ha dominado en la percepción de la ciudad. Concluyendo, la forma del espacio no construido y, a la vez superpuesta, su percepción múltiple, son 
factores determinantes para la condición periférica. 
La periferia es el territorio incompleto por excelencia de la modernidad que se marca por la pauta de modelos de formas cerradas, que acaban en sí mismas, los cuales 
incitan a la discontinuidad y al aislamiento entre unidades. Pero es la diferencia en la relación entre el espacio libre y el viario en la periferia lo que hace que el 
espacio libre sea residual, ya que se ha producido a través de sistemas que no están relacionados78. (Véase 4.10.3.1-2, las distintas cualidades de residuos rurales, 
en distintos niveles de abandono o de fase de colonización.) En segundo lugar, es la importancia que se le da al espacio libre en la periferia en los últimos años como 
una expansión del territorio de proyecto hacia entornos que antes se consideraban ajenos, por no formar parte de la ciudad estrictamente; si se revisa la inﬂuencia de 
la ecología de paisaje, se verá que no sólo incide en entender que los espacios de la modernidad pueden ir transformándose desde una mirada global, sino también en 
considerarlos como un ecosistema inmaduro, al que se puede ir añadiendo complejidad. Esto último es una reﬂexión clave a la hora de entender el potencial del 
espacio libre para la construcción de los espacios inconexos y de su imagen79. 
Tradicionalmente, algunos proyectistas, siguiendo la senda del environmental planning80, han mostrado cierta conﬁanza en que este espacio indeﬁnido y dinámico pudiera 
convertirse en un espacio más saludable. Es decir, que en estas aproximaciones se considera lo periférico desde los sistemas verdes como una posible promesa 
para reestructurar la ciudad contemporánea. Se puede decir que, de algún modo, se ha desplazado el discurso de las maneras de construir en la periferia del espacio 
a su soporte.  
Se puede decir que lo periférico es aquel espacio que preserva sus estructuras, aunque parcialmente, y cuya imagen está al mismo tiempo llena de elementos ajenos a 
ellas que, simplemente, se interponen a una lectura jerárquica. En los casos de una estructura perceptible del lugar81, se atenúa la impresión de “ﬁguras” aisladas, ya que 
comienzan a referenciarse en las estructuras geográﬁcas y de relieve. Aún así, la imagen visual del primer y medio plano sigue siendo una imagen que depende de las 
dimensiones de éstos. Es el espacio donde se registra un elevado proceso de cambio, de transformación. El contacto entre permanencias y estructuras superpuestas está 
78 Todo lo contrario que en la ciudad compacta. Por ejemplo, los planes de los ensanches se apoyan en el viario, que es el espacio público del XIX. La calle es el elemento clave para el espacio colectivo. Pero en la periferia el viario es muy distinto; el peso de las 
infraestructuras segrega el espacio, ya que son estructuras que por su lógica no establecen relaciones transversales, sino de destino y de ﬁnalidad. De este modo, el viario, en sus múltiples versiones, se puede considerar como espacio cerrado. Las carreteras y 
autopistas, los cul de sac de los intentos de ciudad jardín, las dimensiones equivocadas de la calle de los polígonos, como parte de un espacio colectivo proyectado de manera genérica, convierten este espacio en residual. Véase Albert Pope. Op. cit., que explicita 
la diferencia entre los sistemas abiertos y cerrados.
79 Elizabeth K. Meyer, “Preservation in the Age of Ecology: Post-World War II Built Landscapes”. Op. cit, p. 17 “What Lefevre called open, full spaces of nature/natural processes, phenomena-emerged out of formerly invisible areas, open spaces, undifferentiated 
background landscapes. The landscape of aesthetic scenery and picture making was replaced by sites with ecological structure and phenomenal presence that preceded the arrival of the developer and the designer.” Y en p. 19 “My primary point ‘The spaces of 
ecology are not outside the interests of some late-modern landscape architects. If space is the essential characteristic of modern landscape architectural design, a space of ﬂux, movement, [...] fragments and incompletion, does this give us extraordinary licence for 
change and alterations’....if the urban sprawl of the late –modern landscape is conceived of as an immature ecosystem how can we assist its evolution into a more complex, diverse system?” Y también en p. 19 “Here we are to view the entire preservation movement 
in America as part of a postmodern sensibility that is more inclusive of the past than were late modern design and development practices.”
80 Enric Batlle, 2002. El Jardí de la Metròpoli: del paisatge romàntic a l’espai lliure per a una ciutat sostenible (tesis doctoral). Barcelona: UPC, Departament d’Urbanisme i Ordenació del Territori (no publicada). Trata justamente este tema, alimentado, por supuesto, 
desde la tradición paisajista. Una respuesta estructural al tema se da desde los sistemas naturales o de paisaje, la hidrología y la vegetación como una apuesta desde el espacio abierto para garantizar la supervivencia de ecosistemas, pero también, como una 
oportunidad de lo público en un proceso de sucesiva privatización y domesticación del espacio abierto.
81 Rosa Barba, 1987. L’abstracció del territori (tesis doctoral). Barcelona: Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB), UPC, (versión no publicada y traducida al castellano de su tesis doctoral), p. 5 “De hecho, Gregotti, orillando la tesis que implica 
que el paisaje natural es cualitativamente signiﬁcativo, da mucha más importancia a la intervención que al soporte, al señalar que el valor del paisaje, aunque esté repleto de signiﬁcado mágico, es debido fundamentalmente a la intervención humanizadora. […] 
Para mí, como para muchos autores hoy, soporte e intervención, con la mutua relación que establecen, construyen la estructura del lugar, entendiendo como tal el orden global que hace a un lugar diferente y característico.” 
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4.11.4. 4.11.5. 4.11.6.
4.11.4-6. Serie de imágenes de Baix Camp, Tarragona.
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desencajado, pero este intersticio que surge, a veces, puede tener un nivel alto de potencialidad natural. No existe un punto de vista apropiado para ordenar esta imagen, 
sino que sólo el encuadre del fragmento acerca a las cualidades de lo ordinario. La periferia, por lo tanto, es el espacio por excelencia de lo ordinario. Lo periférico se 
ha construido sobre una piel muy ﬁna, siguiendo la voluntad de la modernidad de reducir la construcción en la piel, y se ha considerado el suelo como superﬁcie; en la 
imagen de lo periférico se ve la resistencia del paisaje a la superposición.
En el estudio de la imagen de lo periférico se observa un componente muy presente: la vegetación, que es la expresión máxima del espacio libre. Desde este punto de 
vista, se entiende que en procesos de homogenización, debido a programas y arquitecturas poco especíﬁcos y globalizantes, es el paisaje, su geografía y sus procesos, 
un rasgo posiblemente muy signiﬁcativo de la tan aclamada diferencia82 que claramente falta en lo periférico. Si las periferias están privadas de esquinas83 pero están 
llenas de límites, que no son fronteras complejas sino límites rotundos y, a la vez, simples, ¿se puede aumentar el valor y la complejidad en el proyecto de situaciones de 
ecotonos internos? Si el valor de la esquina está en el uso, en el ﬂujo que genera, pero también en la amplitud visual, ¿hay espacios ecológicos abiertos que generen ﬂujo 
y estructuren desde el fragmento la imagen poco clara de lo periférico? 
82 C. Cassatella; F. Torello, 2004. “Riﬂessioni con Maria Goula sull’architettura del paesaggio Europea”, en: Ri-Vista, Ricerche per la progettazione del paesaggio, nº 1. Firenze: Firenze University Press (http://www.uniﬁ.it/ri-vista/rivista_1/pagina_Cassatella_Torello.
html). La autora explica aquí que en el campo del paisaje ha habido últimamente un intercambio entre tradiciones, que se acentúa con la posibilidad de que los profesionales trabajen fuera de su país; pero, aunque las formas son parecidas, es el paisaje, o también 
el ambiente, lo que hace los proyectos diferentes y característicos. 
83 Mirko Zardini. Op. cit., p. 178 “En las periferias no hay esquinas. [...] Cuando atravesamos estos territorios, cada vez que cambiamos de dirección, en cada cruce, en cada ángulo geométrico, nunca encontramos algo inesperado, no usual, más allá de las reglas 
del paisaje que hasta este momento hemos percibido. En ese sentido, las periferias están privadas de esquinas, espacio de lo que ya está visto.”
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84 R. Krauss; Y. A. Bois, 1996. L’informe. Mode d’emploi. Paris: Centre Pompidou, p. 234 “Bataille nous le montre: ce serait penser le concept en tant qu’opération, procès d’altération, procès ou il n’y aurait pas de termes ﬁxes, d’essences, mais seulement des 
énergies au sein d’un champ de forces, des énergies qui, par exemple, opéreraient précisément sur les mots marquant les pôles de ce champ, de telle manière qu’ils ne puissent maintenir les termes de quelque opposition que ce soit.” 
85 El preﬁjo in- puede tener una función privativa o bien enfática. 
86 Ignasi de Solà-Morales, Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Op. cit., p. 123 “François Lyotard ha explicado con agudeza la oposición entre la noción de sublime, propia de la estética moderna, y la noción de belleza, propia de la cultura 
clásica. Esta oposición, ya estudiada por Kant en la Crítica del juicio, signiﬁca para Lyotard la oposición entre una estética aristotélica, cuya última ﬁnalidad era la elevación moral; y otra experiencia estética, cuyo único objetivo es la captación de lo intenso.”
87 Jay Appleton, 1996. The experience of Landscape. Chichester: John Willey & Sons, p. 33 “In contrast with the beautiful, which required variation to be accomplished gradually and undrammatically, the qualities admired by the champions of the picturesque were 
sudden change and a degree of variation wide enough to encompass extremes, even incorporating features which were on the one hand, beautiful, on the other sublime. If the source of their inspiration was Nature herself, their supreme arbiters of taste were the 
17th century painters.” 
88 Ignasi de Solà-Morales, 2001, “Mediations in Architecture and in the Urban Landscape”, en: Arie Graaﬂand, 2001. Cities in transition. Rotterdam: 010 Publishers, p. 281 “The ﬁrst engagement with the ‘natural landscape’ on the part of the picturesque painters made 
us of mechanisms such as that known as Claude’s mirror: a little glass which the ‘plain air’ painter would use to paint what could be seen in the limited frame of the mirror, which in this way mediates between the boundless natural landscape and its representation 
on the canvas of the picture […] The following issues rise in relationship to the mirror, a kind of lens to force intensity, of the image, a material frame in a distance in order to achieve the picturesque aesthetics.” También, Simon Schama. Op. cit., p. 11 “The most 
extreme example of such deliberate framing was the so-called ‘Claude-glass’, recommended in the eighteenth century to both artists and tourists of ‘picturesque’ scenery. A small portable mirror backed with dark foil, it was named for the French painter who most 
perfectly harmonized classical architecture leafy groves, and distant water. If the view of the mirror approximated to this Claudian ideal, it was judged sufﬁciently ‘picturesque’ to be appreciated or even drawn. Later variations tinted the glass with the light of a radiant 
dawn or a roseate sunset. But it was always the inherited tradition, reaching back to the myths of Arkadia, Pan’s fertile realm populated with nymphs and satyrs, that made landscape out of mere geology and vegetation.” 
89 Lo pintoresco y su divulgación conecta con las leyes principales de la Gestalt. Jackson nos recuerda en John B. Jackson, Landscape in Sight. Looking at America. Op. cit., p. 300, que el arte de los jardines “Although three-dimensional composition in landscape 
materials differs from two-dimensional landscape painting, because garden or park –design contains a series of pictorial compositions [...] nevertheless in each of these pictures we ﬁnd the familiar basic principles of unity, repetition, of sequence and balance, of 
harmony and contrast.”
4.12.1. Imagen de Baix Camp, Tarragona.
4.12.2. Fragmento de la fageda d’en Jordà, la Garrotxa.
4.12.3. Imagen de Baix Camp, Tarragona.
4.12.1. 4.12.3.4.12.2.
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4.2. Lo informe como constante en la expresión de lo (bello) natural. (sobre lo ordinario 2) 
Lo informe se ha relacionado, principalmente, con un aspecto aparentemente “natural” y con la falta de elaboración (o incluso de cultivo y educación); se comprende como 
algo que oculta la pauta a partir de la cual se construyen sus órdenes. Asimismo, se ha considerado como un sinónimo, aunque no el más importante, de lo pintoresco. 
Por su parte, lo pintoresco se ha considerado el estilo por excelencia que trabaja con el contraste, mientras que lo informe se ha caliﬁcado principalmente como falto de 
intensidad. El contraste, resultado de la proyección nítida y persistente de una ﬁgura en un fondo, se ha entendido como un vehículo para generar identidad, singularidad 
y, en consecuencia, valor. Se verá más adelante que lo pintoresco, como expresión antitética de lo informe, lo contiene y se alimenta de ello. Se ha decidido, por tanto, 
tratarlo dentro de esta versión de lo ordinario como informe, precisamente para comprobar la distancia real que mantienen estos términos, a través de su relación. 
De todas maneras, la versión más compatible con los intereses de la tesis es considerar lo informe desde la aproximación que ofrece Bataille y presentan Bois y Krauss84. 
De esta manera, se introduce la idea de lo informe como una operación que lo desvincula irremediablemente con la polaridad con/sin forma. Además, desde un punto de 
vista etimológico, el preﬁjo in-85 adjudica la sugerencia del énfasis y, así, emerge la connotación de ‘información’; esta opción abre un camino semántico rico para 
explorar que se verá más adelante. Aquí se reﬂexionará a partir de la relación que mantiene lo informe tanto con lo pintoresco como con lo bello natural. 
Informe versus intenso
Ignasi de Solà–Morales86 recuerda que, según Lyotard, la búsqueda de lo intenso es parte intrínseca de una experiencia sublime. Entonces, ¿cómo es la intensidad en lo 
pintoresco? Lo pintoresco87 se vincula con lo bello, pero desde el punto de vista de una variación que no ha de ser dramática, según presupone una de sus premisas. La 
intensidad en lo pintoresco normalmente se traduce en dualidades contrastadas, que suelen forman parte de una secuencia, y también en estrategias de manipulación de 
la experiencia real a través de varios mecanismos que se originan en la pintura88. 
Aunque lo informe, desde un punto de vista gestáltico89, se considera aquello sin forma, y para la Gestalt sólo existe la buena forma, la que es nítida y legible, puede 
considerarse como aquello falto de contraste90. Sin embargo, mediante la asociación de lo informe con lo que tiene aspecto natural y, en consecuencia, irregular91, se 
vincula con lo pintoresco, que sirve de puente para vincular lo informe con la experiencia contrastada (espacial o cromática), ésta última como instrumento principal y 
persistente. 
90 De hecho, en la sólida aportación desde la crítica artística de R. Krauss; Y. A. Bois. Op. cit., lo informe se ve vinculado y deﬁnido a través de movimientos y maneras artísticas que justamente exploran, en su gran mayoría, lo matérico, más allá de las premisas 
de la legibilidad. Si lo informe es lo contrario de la forma, es interesante recoger las indagaciones de Rosalind Krauss y Yves-Alain Bois sobre la deﬁnición de Bataille. Dice Bois en el prefacio: “Ce n’est pas le ‘forme’ ni le ‘contenu’ qui intéressent Bataille, mais 
l’opération qui fait que ni l’un ni l’autre ne soient plus a leur place. Cette opération de glissement, on pourrait y voir une version de ce que Bataille appelait ‘l’informe’”. “INFORME. - Un dictionnaire commencerait à partir du moment où il ne donnerait plus le sens 
mais les besognes des mots. Ainsi informe n’est pas seulement un adjectif ayant tel sens mais un terme servant a déclasser, exigeant généralement que chaque chose ait sa forme. Ce qu’il désigne n’a ses droits dans aucun sens et se fait écraser partout comme 
une araignée ou un ver de terre. Il faudrait en effet pour que les hommes académiques soient contents, que l’univers prenne forme. La philosophie entière n’a pas d’autre but: il s’agit de donner une rendigote à ce qui est, une rendigote mathématique. Par contre 
afﬁrmer que l’univers ne ressemble a rien et n’est qu’informe revient à dire que l’univers est quelque chose comme une araignée ou un crachat. –G. Bataille.” 
91 John D. Hunt, 2002. The Picturesque Garden in Europe. London: Thames & Hudson, p. 8 y p. 10. Hunt, probablemente el mayor conocedor del jardín pintoresco inglés y de la especiﬁcidad de su divulgación por el mundo, comenta: “The term ‘picturesque’ is 
indeed a capacious label, including more ideas than just an appeal to painting: the same landscapes were and continue to this day to be called ‘English’, ‘modern’, ‘rococo’, ‘natural’, even informal’.” Y sigue “Natural is another epithet associated with the ‘picturesque’ 
landscape style by several inﬂuential writers such as Walpole and Jean-Marie Morel (who wrote in 1776 of ‘jardins de la nature’). This term involves serious contradictions –that a site can be designed to be natural, or that a ‘natural landscape’ is also supposed to 
be derived from, or apt for, painting. ‘Natural’, however, was plausible when it served to designate a site that, unlike baroque or rococo gardens throughout Europe, revealed very little obvious indication of human manipulation. Yet even then it is a slippery word, 
dependent upon the meaning given, by its context ( speaker, period, place); many sites that now seem to our eyes wholly natural were once-at the hands of Lancelot ‘Capability’ Brown, for example, or of a painter and garden designer like Hubert Robert-carefully 
designed, fully crafted and appreciated for that contrivance. ‘Rococo’ and ‘informal’ have also been used to describe the gardens that are the topic of this book. Both imply irregular forms, somehow opposed to the geometric designs of the 17th century; they are, 
however, the least useful terms. The latter will not be employed here at all: ‘informal’ is far too useful as a term of social conduct to be allowed to do, lazily, the work of more precise analysis of garden design; furthermore, as a term opposed to ‘formal’ (in garden 
terms: regular, geometrical, etc.) it is distinctly misleading, for even the most natural landscape has forms that we appreciate and need to understand and that it was the business of great designers, especially those of the picturesque persuasion, to draw out.” 
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Ejemplos escogidos aleatoriamente de paisajes y proyectos valorados que perpetúan la idea de que para 
conseguir valor hace falta conseguir contrastes fuertes92. Algunos iconos arquitectónicos insisten en la idea de 
contraste a través de la relación entre natural y artiﬁcial93. 
4.13. Caspar Slijpen. Blue Lagoon. 
4.14.1. Vista del patio de la Biblioteca Nacional de Francia. Proyecto de Dominique Perrault realizado entre 1989-1995.
4.14.2. Vista del Centro - Mediateca de Paris, Francia. Proyecto de Jean Nouvel realizado en 1991.






El optimismo del proyecto se transmite vía el imaginario ofertado. Reciclaje de áreas 
deterioradas, con la introducción de nuevos usos y garantía de la sobrevivencia económica 
del turismo. El turismo como una de las expresiones más modernas que sus formas no se han 
consolidado todavía, expresa, a lo mejor de manera más sólida la cultura de contraste.
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No se puede indagar sobre la relación entre lo pintoresco y lo bello natural sin posicionarse ante la discusión sobre la belleza. Hablar hoy día, en tiempos postmodernos, 
de lo bello ya no es posible94; según Hegel, lo bello está relacionado con un período histórico determinado, el de la época clásica; además, tiene connotaciones de algo 
placentero, por un lado, y estático, objetual y delimitado95 por el otro. A pesar de todo esto, y sorprendentemente, en discursos disciplinares se da una persistencia de lo 
bello. 
El hecho de que las “ﬂorecillas silvestres”96 se aprecien desde la estética como una belleza simple, es indicativo de la diﬁcultad de apreciar la naturaleza en sus expresiones 
no manipuladas97, es decir, no representadas. ¿Cómo se vincula esto con la exclusión de la belleza de lo simple y cómo se relaciona con lo ordinario? Tanto la 
idea de que la pedagogía es necesaria para apreciar las categorías elevadas de la estética, como el argumento fundamental en la estética que aﬁrma que la creación 
(artística) es el proceso que adjudica valor a las cosas, son convicciones que persisten y que han inﬂuido en la infravaloración98 de lo informe. Es decir, lo han relacionado 
con la belleza simple de lo bello natural, ya que no incluye el rastro de la creación humana99. Arthur Danto100, que entendió la polaridad entre lo bello y la sublimidad de 
manera diferente, entre el punto de vista de Europa y el de América, sugiere, vindicando de alguna manera la permanencia de la belleza, que, según una lectura lineal de 
los paradigmas estéticos, se ha sustituido por lo sublime, como una necesidad vital. 
92 Es sugerente la idea de que el auge del paisaje sucede al mismo tiempo que el cambio tecnológico y asume todas las facilidades de la informática para simular la realidad. 
93 Una reciente y muy discutida relación es la que propuso Perrault para la Biblioteca Nacional de Francia. No tanto la biblioteca en sí, sino el jardín del bosque atlántico, ha supuesto un gran debate, incluso una gran polémica en Francia. Christophe Girot, 1999. 
“Towards a general theory of landscape”, en: Topos, 28, pp. 33-41, el autor tacha de retrógrado y problemático el jardín desde su propia concepción para cualquier proyecto y también para un proyecto de interés nacional y emblemático. A esto se contrapone la 
imagen de la mediateca de Jean Nouvel, uno de los máximos exponentes de la tecniﬁcación de lo sensorial, que ha sabido traducir un interés hacia la textura y, a la vez, contagiar la pureza de la vista desde lo transparente. La imagen del pabellón escandinavo 
aporta una manera de convivencia, propia de la obra de Fehn, constructiva; quizás aquí sea una visión reducida de las posibilidades que él buscó en el amplio espectro de la relación entre lo ediﬁcado y lo natural.
94 Félix de Azúa. Op. cit., p. 64 “Lo bello, según Hegel, se da en un momento histórico preciso de las artes: en Grecia; pero antes y después de Grecia, lo bello es irrelevante. Hegel no dice que no haya tal cosa como ‘algo bello’ antes o después de Grecia, sólo 
dice que no es necesario que lo haya. Lo relevante es el desarrollo histórico del arte.”
95 Ibíd., p. 65 “¿Todo placer era de índole artística, es decir, ‘bello’? No, añadía Kant, sólo es bello el placer ‘desinteresado’; el placer de comer o el de copular no son artísticos porque suponen la satisfacción de un deseo. Si observo con desinterés y placenteramente 
un terremoto, ¿es ello señal de que el terremoto es ‘bello’? No, continuaba, el terremoto es sublime, más exactamente, suscita en mí el sentimiento de lo sublime. Lo bello no puede extenderse hasta el estremecimiento moral y la contemplación de nuestra ﬁnitud: 
lo bello ha de ser agradable y sereno.” A pesar de la claridad de la deﬁnición, en lo cotidiano se suele confundir con lo sublime.
96 Ibíd., p. 65 “[…] es preciso una educación de la sensibilidad, ya que no todo el mundo está preparado para acceder a bellezas sutiles, aunque todo el mundo, hasta el más bruto, puede acceder a bellezas sencillas como la de las ﬂorecillas silvestres.” En toda 
la página 65, el autor se reﬁere a E. Kant.
97 No existe expresión fuera de la manipulación; aquí se hace referencia a una representación a voluntad. 
98 Obviamente, me reﬁero a discursos disciplinares que tradicionalmente valoran procesos de creación de formas. No se tienen en cuenta valoraciones de la gente de a pie, o de otras disciplinas, o incluso de algunas tradiciones proyectuales. 
99 Este punto que relaciona lo informe con lo pintoresco, como aquel estilo donde la “mano” creativa no es visible en las “formas” de la naturaleza. 
100 Arthur C. Danto, 2005. El abuso de la belleza. La estética y el concepto del arte. Barcelona: Paidós (Colección Paidós Estética, 37), p. 208 “En la Ilustración la belleza se había vinculado indisolublemente al gusto, y un gusto cultivado era la marca deﬁnitoria 
del reﬁnamiento estético. La educación estética implica que existan normas susceptibles de ser aprendidas, como sucede en la educación moral, aunque en ambos casos se espera que un día el discípulo pueda andar por su cuenta y ser capaz de saber cuándo 
algo es bello o correcto, respectivamente, gracias al buen gusto adquirido en cada caso. Newman tenía toda la razón al relacionar la idea de la belleza con la perfección. La marca de lo sublime, en cambio, es el éxtasis o enthusiasmos. Estos términos o, mejor, 
sus equivalentes, siguen desempeñando un papel en el vocabulario de la valoración estética. De nosotros mismos decimos que una obra de arte nos ‘enloquece’ o ‘arrebata’ o nos ‘entusiasma’ o nos ‘aplasta’, y eso va mucho más allá de un simple placer que 
nos haría juzgarla perfecta.” La belleza es una fuente de placer; pero la sublimidad, en el arte y sobre todo en la naturaleza, produce eso que Burke describió como “la emoción más fuerte que la mente es capaz de sentir.” En p. 209 “El crítico de arte del New 
Yorker, Peter Schjeldahl, expresó sus reservas ante la utilidad crítica del término. Lo sublime, escribe, es ‘como noción ﬁlosóﬁca un eterno cajón de sastre que lleva más de dos siglos tratando de empezar a signiﬁcar algo convincente sin haberlo logrado aún’.” 
Y en p. 223 “Entretanto, me ﬁjo en que Nabokov no puede evitar hablar de algo bello como objeto de la conciencia: un paisaje soleado visto a través del marco de una ventana. Si la conciencia solo revelara lo absolutamente repulsivo, nos preguntaríamos por 
qué se nos dio semejante don. [...] Si yo señalo un cuadro y lo declaro sublime, alguien podría corregirme y decirme que estoy confundiendo lo bello y lo sublime. Yo citaría entonces a Nabokov: contestaría que lo bello es lo sublime ‘en plena noche del no ser’. 
Kant pone en juego estas consideraciones en la formulación antes señalada: ‘Lo sublime es lo que no puede ser concebido sin revelar una facultad del espíritu que excede toda medida de los sentidos’. Por mi parte, y no sin malicia, yo podría añadir: es sublime 
porque está en la mente del espectador. La belleza es, para el arte, una opción y no una condición necesaria. Pero no es una opción para la vida. Es una condición necesaria para la vida que nos gustaría vivir. Y por eso la belleza, a diferencia de otras cualidades 
estéticas, lo sublime incluido, es un valor.”
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Mediante las imágenes de estas dos obras de arte que se inscriben dentro de un interés ya maduro por la naturaleza, se quiere mencionar, en contraposición a los 
artistas de land art o environmental art, los cuales buscaron territorios extensos, “entrópicos”, que los artistas aquí mencionados (4.15.2-3) sienten la necesidad de 
volver a la ciudad; exploran los procesos naturales retratando sus fragmentos en el tiempo, ponen énfasis en él, en la idea de descontextualizar para dar signiﬁcado. 
Para esta tesis su fuerza reside en hacer explícito el potencial de una metáfora para convertirse en propuesta real, y a la vez tantear los límites de la capacidad del 
ecosistema urbano de aceptar e integrar la “naturaleza”.
Host analog es un enorme tronco de pino (Pseudotsuga spp.) que Simpson ha colocado a la salida del centro de congresos de Portland. Seleccionó el tronco en un 
bosque antiguo de la cuenca que provee de agua potable a Portland. Cortó el tronco en 8 piezas, ordenándolas en terrazas elevadas de roca volcánica, y construyó 
un sistema de riego que alimenta el tronco a intervalos regulares. En su corteza se desarrollan y crecen plantas de semillas del mismo bosque que Simpson cuida, 
simbolizando la relación entre el bosque y los ciudadanos de Portland. 
Time Landscape recrea el bosque precolonial de Manhattan. Es un trozo estrecho y rectangular de bosque rodeado por un valle metálico, y está señalizado con un 
signo que lo identiﬁca como obra de arte. Este pequeño lugar (14 x 55 m) en Greenwich Village se plantó en 1978 de árboles jóvenes, intentando que creciesen como 
un facsímile del bosque precolonial. Las plantaciones conforman diferentes representaciones del bosque. La parte meridional es un bosque mixto de cedros, abedules, 
avellanos, sasafrás y un manzano. Una arboleda de hayas domina la parte central, recordando un tipo de haya parecido al que históricamente existió en esta parte 
de Manhattan, rememorando un sitio ideal para comer durante las expediciones de pesca en la riera cercana. La parte norte consta de robles y olmos. Veinte años 
después de haber sido plantado, el olmo más grande mide 30,5 cm de diámetro.
4.15.1. Giuseppe Penone, 2002. La sombra del bronce. 
4.15.2. Buster Simpson, 1997. Host Analog. 




En este sentido, la ampliación y vigencia de lo bello enlaza con las indagaciones de lo bello natural. Según Paolo d’Angelo101, lo bello natural es toda aquella condición 
material y espacial relacionada con la naturaleza sumamente apreciada que no corresponde a nociones estéticas convencionales. El autor102 habla de la siguiente 
dicotomía: justamente cuando la reﬂexión ﬁlosóﬁca ha cancelado el problema de lo bello natural, han surgido los movimientos de su salvaguarda. Los primeros movimientos 
conservacionistas parten de la preservación de la belleza, pues la preocupación por el ambiente surge después. Sin embargo, ahora parece ser que la estética de la 
naturaleza (ya que desde este campo se evita curiosamente hablar de paisaje y el discurso se desarrolla a partir de la noción del ambiente) es el último argumento para 
apoyar nuestro deber a su defensa103.
D’Angelo comenta la asociación básica de la belleza natural con la pureza y nos dice que en la antigüedad, tras la teoría de la mímesis, no se puede hablar de oposición 
entre lo bello artístico y natural. Habla de la aﬁrmación de Aristóteles como aislada, donde las cosas feas se convierten en bellas mediante el arte. Durante 2.000 años se 
ha creído que el arte es bello porque lo es la realidad. Con la crítica a la teoría de la mímesis, que dominó durante el siglo XVIII y el XIX, se invierte la creencia: es el arte el 
que embellece la realidad. En el romanticismo, la naturaleza se subordina al espíritu y, a partir de este momento, con Hegel como máximo representante, lo bello natural 
se convierte en algo inferior. Del mismo modo, se pierde la relación vital con la naturaleza cuando emerge de manera contundente el paisaje.
Por lo tanto, nos enfrentamos a una especie de segregación persistente y relevante que ha repercutido profundamente en la construcción de valores y en la aplicación de 
criterios en la proyectación del entorno. La creencia, que pervive hoy en día, de que la belleza es creada por los humanos se contrapone a las ideas de ﬁguras inﬂuyentes 
que han resucitado el valor de lo bello no artístico (desde Ruskin, quien estuvo convencido de que no existe la fealdad en la naturaleza, hasta teóricos contemporáneos, 
o incluso ﬁguras del pensamiento ambiental actual que representan de alguna manera la cultura ambientalista, como Carlson o Sadler 104, vindicadores de que toda 
naturaleza es estéticamente buena). 
La capa natural del paisaje y el trabajo de los procesos 
De este modo, el uso de lo informe, en este sentido, es una manera de tratar lo natural tanto desde su apariencia (la forma), como desde su esencia (la materia) y, sobre 
todo, desde la idea de proceso. Robert E. Cook, en su artículo “Do Landscapes Learn? Ecology’s “New Paradigm”105, comenta que, al principio, la ecología (llamada 
entonces ecología de las plantas) se basó en el paradigma de equilibrio106. Éste indicaba que los sistemas se caracterizaban por la autorregulación y que era una 
cuestión de llegar al clímax, a una situación de madurez natural para conseguir un equilibrio. Será debido a la divulgación de este paradigma por lo que los cientíﬁcos han 
considerado que los sistemas maduros (muchas veces en el corazón de los sistemas) son los que tienen valor; y, además, coincidía con opciones culturales relevantes. 
101 Paolo D’Angelo. Op. cit. El autor dicta lo anticuado que se considera hablar hoy día de lo bello natural; casi es un tema de archivo. Nunca la discusión sobre esto ha ocupado tanto espacio como en nuestra época; no obstante, parece ser que la visión dominante es 
la nostalgia de algo supuestamente perdido y está deﬁnido a partir de idealizaciones. Comenta que, a pesar de que parece que en los últimos años en el mediterráneo ha surgido un interés inaudito por estos temas, el desarrollo del debate se lleva a cabo fuera de él.
102 Ibíd., p. IX.
103 Ibíd., p. XII.
104 B. Sadler; A. Carlson. Op. cit. Paolo D’Angelo. Op. cit., p. 16. Este último punto lo entiende como una capa subyacente teológica desde el punto de vista de la ecología profunda. También cree que la imposición de la creación como única fuente de valor ha llegado a 
los extremos de la canalización pintoresca.  
105 Robert E. Cook, en el libro de Michel Conan (ed.), 2000. Environmentalism in Landscape Architecture. Proceedings of the Dumbarton Oaks Colloquium on the History of Landscape Architecture XXII. Washington, D. C: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, 
comenta que el paradigma holístico, conocido también como equilibrium paradigm, sustituyó la idea de superorganism; esto último se transformó, según sus palabras, en sistema, lo que hora llamamos ecosistema. 
106 Ibíd., p. 120 “Four major elements characterize this equilibrium paradigm: First, ecological systems in their natural state are closed, self-regulating systems. Energy efﬁciently sustains the maximum state of biomass, and nutrients cycle within the system without 
signiﬁcant loss. Second, the system in its more mature state is in a condition of balance or equilibrium. The forces of nature causing change (i.e. disturbance) are external to the system.” Y también en p. 120 “Third, when the system is distributed by outside forces and 
degrade to an earlier developmental, less efﬁcient state, an ecological process known as succession changes the system through a sequence of predictable stages to restore the original conditions and return the system to an equilibrium condition. Finally, the activities 
of humans are not part of the natural world and are often in conﬂict with its operation.” En un capítulo de resumen del autor, Odum llega a defender la idea de que la sucesión es controlada por la sociedad y establece una analogía con la especie humana. Ian McHarg 
recibió la inﬂuencia de este paradigma ecológico.
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4.15.4.1. Joseph Beuys, 1982. 7000 Oaks. 
4.15.4.2. Joseph Beuys, 1982. 7000 Oaks. 
4.15.4.3. Joseph Beuys, 1987. 7000 Oaks. Continuación del proyecto.
4.15.4.1. 4.15.4.2. 4.15.4.3.
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Sin embargo, en los setenta se cuestionó este paradigma y se sustituyó por otro que enfatiza la naturaleza cambiante de los ecosistemas. “[…] If the older paradigm can be 
characterized by its equilibrium, the new paradigm emphasizes the dynamic and changing nature of communities and ecosystems. […] Succession itself in now viewed as a 
highly probabilistic process that can be greatly inﬂuenced by local conditions and the particular order of events that occurs. In other words, what was formerly considered a 
highly predictable, universal process is actually highly contingent on history and context. Successions may display multiple pathways and multiple end states, if an end state 
is ever reached. […] The new paradigm challenges any clean distinction between culture and nature.”107 Este nuevo paradigma, asumido plenamente en los círculos 
cientíﬁcos, no parece asentado en los sistemas de construcción del valor. Sin embargo, recuerda el trabajo de artistas como Penone (imagen 4.15.1), que, aunque 
beben de varias fuentes (desde el arte povera al environmental art), se han ﬁjado en esta línea procesual, de sucesión de situaciones, en que la propia obra de arte narra 
la relación entre origen y destino, no tanto en un sentido evolutivo sino delatando la proximidad entre la vida y el artiﬁcio. 
Si Penone puede todavía recordarnos la forma escultórica, Beuys, con su obra The 7.000 Oaks Project, (Imágenes 4.15.4.1-3), estableció un verdadero antes y después 
en cuanto al alejamiento de la forma ﬁnal de la obra de arte cerrada. No sólo se cuestiona la autoría y se establecen procedimientos de participación, sino que también se 
introducen elementos de la materia prima geográﬁca, el basalto y los árboles, elementos característicos de la región de Kassel, y se ubican juntos en una proximidad tensa 
y, a la vez, se da un resultado visual “ordinario”, que, sin embargo, condiciona la ﬁnalización de la obra. Beuys propone la acumulación aleatoria como base de la obra, y 
su resultado se pierde muchas veces en las diversas situaciones urbanas; no obstante, mantiene vivo el recuerdo del gesto, incluso contiene la fuerza primordial 
de la decisión de cada ubicación y la relación conceptual y topológica de los dos únicos elementos. 
Por otra parte, en torno a esta cuestión, si hablamos en términos estéticos, no se puede obviar la crítica a la estética tradicional desde lo que se conoce como estética 
ambiental. Las bases de la estética ambiental residen en el hecho de que la percepción humana no distingue entre realidad y percepción. De hecho, al paisaje, como 
término, se le deﬁne por una dualidad similar, ya que es a la vez la realidad física y su percepción, ambos hechos inseparables108. Berleant109 desarrolla una sólida crítica 
no sólo a las teorías de cognición, sino también a la estética convencional. Elizabeth Meyer dice: “Berleant draws on the aesthetic theory of the American philosopher John 
Dewey and the phenomenological writings of the French Philosopher Maurice Merleau-Ponty, presents art and design works from the perspective of the perceiver-that is, 
from the experience of the audience as well as the artist”; y sigue en la misma página “[…] Berleant’s critical reappraisal of the last quarter century provides a coherent 
narrative within which works of landscape architecture can be situated. This is a narrative that assumes that the body and perception are key to environmental awareness 
and engagement […].”110
107 Ibíd., p. 121 (cita a Pickett, Parker and Fiedler, “The new Paradigm”, pp. 66-68). Cook comenta una serie de experimentos para hacer más explícita su tesis sobre la sucesión. Véase, en p. 125, un ejemplo de perturbación inducida en el bosque donde un cuarenta 
por ciento de los árboles sobrevivió y la regeneración empezó enseguida.
108 Simon Schama. Op. cit., p. 6 “For although we are accustomed to separate nature and human perception into two realms, they are, in fact, indivisible. Before it can ever be repose of the senses, landscape is a work of the mind. Its scenery is built up as much from 
strata and memory as from layers of rock”. Una aportación más para entender lo indivisible entre el ser humano y su entorno, según Sennett (R. Sennett, 1990. “La fabricación de objetos expuestos. El yo y el ello”, en: R. Sennett. La conciencia del ojo. Barcelona: 
Versal Travesías, p. 257), proviene de la visión de la experiencia vital y artística de Dewey. “¿De qué forma puede estar relacionada esa evolución artística con el entorno? En su Art as Experience, John Dewey quiso responder a esta pregunta identiﬁcando cuáles 
eran las condiciones de la exposición propias de un entorno que apremian al artista a prestar mucha atención a sus materiales. En lucha con el entorno, pensaba Dewey, cualquier animal tendrá que prestar atención a lo que le rodea. La visión de Dewey nada 
tiene que ver con la lucha de todos contra todos, según concibe Hobbes el estado de la naturaleza. Para Dewey ‘un organismo solamente podrá asegurarse la estabilidad necesaria para vivir cuando comparta con otros las relaciones ordenadas de su entorno’.” 
(John Dewey, 1934. Art as Experience. New York: Capricorn, p. 15, citado por Sennett). 
109 Arnold Berleant, 1991. Art and Engagement. Philadelphia: Temple University Press. También, Steven C. Bourassa, 1991. The Aesthetics of Landscape. London / New York: Belhaven Press. Berleant no sólo revisa aspectos relacionados con la estética de paisaje 
y la construcción de valor, sino que también versa sobre la necesidad de una estética propia de paisaje, revisando a Appleton y a Yi Fu-Tuan. En este sentido, es preciso distinguir entre los que se preocupan por una estética de paisaje, como Berleant y Bourassa, 
y otros que reconducen las teorías de la percepción y, en su relación con la teoría, simplemente hablan sobre la experiencia en otros términos. 
110 Elizabeth K. Meyer, “Post-Earth Day Conundrum: Translating environmental values into Landscape Design”. Op. cit., p. 193.
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4.16.1. Michel Corajoud, 2000. Le parc du Sausset, Le Marais, Paris.
111 Rupert Sheldrake, 1994. La presencia del pasado. Resonancia mórﬁca. Barcelona: Paidós, p. 424 “Francis Huxley ha resumido la actitud de Darwin de la siguiente forma: ‘Para él una estructura signiﬁcaba un hábito, y el hábito no tan sólo implicaba una necesidad 
interna, sino también unas fuerzas externas a las cuales, para bien o para mal, el organismo tenía que habituarse… Por lo tanto, en cierto sentido podía perfectamente haber titulado su libro El origen de los hábitos en lugar de El origen de las especies. Como 
muchos otros, nunca estuvo bastante seguro de qué era en realidad una especie’. (Citado en Huxley (1959), p. 18.).”
112 Ibíd., p. 428.
113 Véase apartado “Sobre lo ordinario 2”.
114 Los Kaplan consideran que la especie humana, desde la perspectiva de su evolución, ha ido preﬁriendo aquellos entornos complejos donde ella fue más competitiva.
115 Puede que sea difícil aceptar algunos aspectos del método. Por ejemplo, el hecho de juzgar un ambiente a partir de una fotografía, de una escena estática, es todavía muy criticable. Sin embargo, es curiosa la insistencia en usar sólo fotografías en blanco y 
negro, para evitar inﬂuencias del color; pero, sobre todo, es aún más curiosa la utilización de fragmentos aleatorios de paisajes, básicamente de primer plano, absolutamente ordinarios. Una de las razones puede que sea la necesidad de valorar la espacialidad 
de estas escenas, donde el encuadre aleatorio, por un lado, y la falta de elementos singulares, por otro, no desorienten al participante. Otro aspecto interesante (en la p. 73) es la familiaridad como factor de preferencia. Y, especialmente, la aﬁrmación de que los 
4.16.1
En el límite de los municipios de Aulnay-sous-Bois y Villepinte (Seine-Saint-Denis), al nordeste de París, 
el Parque de Sausset constituye, junto con el Parque de la Courneuve, una de las realizaciones más 
importantes del paisajismo europeo contemporáneo.
De las 200 hectáreas previstas para el parque, 130 se han cedido para la creación de un bosque. Aparte 
del bosque, el proyecto incluye tres episodios paisajísticos: un agro-hortícola compuesto de jardines y 
viñas, una parte de contenido silvestre en el límite de Vaillepinte y un parque urbano centrado en el 
estanque de Savigny y en contacto directo con la ciudad próxima. El territorio del parque se ha regulado 
por una geometría precisa de ejes abiertos hacia las vistas lejanas, de avenidas y de claros en cadena. 
Estos sistemas geométricos intentan adaptarse a las particularidades del sitio, morfológicas, geológicas 
y ecológicas, mientras que el suelo se ha analizado para determinar las asociaciones vegetales que 
mejor se adaptarían.
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La relación entre hábito y naturaleza se puede considerar como una de las aproximaciones más certeras en atenuar esta dicotomía y, más bien, en eliminarla. La cuestión 
del hábito está profundamente ligada con la cultura y la tradición y, en este caso, vinculada con el discurso disciplinar. En este sentido, la discusión (al ﬁn y al cabo moderna, 
pero no tan reciente111) sobre la herencia de los hábitos, cobra relevancia, ya que esta nueva visión ofrecida por Sheldrake112 conecta absolutamente las dos caras de la 
misma moneda. “Las características adquiridas pueden heredarse, pero no debido a las modiﬁcaciones del ADN. Por el contrario, dependen de las modiﬁcaciones de los 
campos mórﬁcos, los cuales se heredan de forma no genética y por resonancia mórﬁca. A través de la repetición, los patrones de desarrollo y de conducta nuevos se hacen 
cada vez más habituales. Los organismos realmente heredan los hábitos de conducta y de desarrollo corporal, al igual que Lamarck y Darwin suponían.” 
Por último, en torno a la percepción, es interesante la teoría de los entornos complejos de los cientíﬁcos R. y S. Kaplan, quienes sostienen que el alto nivel de complejidad, 
es decir, la presencia de entornos que disponen de amplia información perceptual, han sido preferidos por la especie humana, ya que competían mejor con otras especies 
en este tipo de ambientes. También aﬁrman que “The informational factors in the reference matrix help explain characteristics of preferred environments”. Esta teoría 
establece un vínculo curioso con aquella dimensión antes tratada, la de lo ordinario como informe113 (la raíz etimológica del vocablo informe, indica ‘información’), pero, 
sobre todo, ﬁja una relación de los procesos perceptivos, cognitivos y, de ese modo, expande las dimensiones de lo informe, ya que lo vincula semánticamente con la 
complejidad. Los Kaplan114 opinan que la apariencia da pistas sobre el nivel de complejidad de los entornos y que la especie humana interpreta y preﬁere, ya que es más 
competente, este tipo de ambientes. A pesar de la base determinista de las conclusiones de la investigación115, orientada hacia la selección del hábitat, es la emergencia 
del tema de la complejidad de los entornos, a través del factor de la información, lo que hace la teoría todavía interesante para el desarrollo argumental de este apartado, 
además del hecho añadido de lo sistemático y exhaustivo que ha llegado a ser su estudio en el largo proceso de los años.
Este tema es fundamental a la hora de entender lo informe como aquello dinámico cuya imagen deja de tener protagonismo y deja de ser reconocible o signiﬁcativa; según 
Melanie Simo116, prevalecen los procesos y su descubrimiento lento y causal en la experiencia, estética y además pedagógica, que propone aquellos proyectos vinculados 
con el paradigma homónimo en el proyecto de paisaje. 
La emergencia de trabajos de construcción de paisaje como soporte que está en permanente cambio no es detectable ni registrable en todas las categorías del proyecto del 
entorno. Sobre todo, se ha relacionado con los paisajes post-industriales, como territorios extensos, deteriorados, que un humanismo postmoderno, tras responsabilizarse 
primero de ellos, decide “curar” y reutilizar117. Aquí no interesa recorrer las diversas experiencias, que por otro lado son ampliamente conocidas118, sino enfocar los 
expertos tienen otras preferencias. Aquí se puede decir que profundiza un poco más en la lectura cognitiva de Lynch, ya que él trató el reconocimiento y lo asoció de manera directa con el tema de la preferencia y, en consecuencia, con el valor. En este sentido, 
el salto de Lynch es demasiado inmediato y, posiblemente por eso también, poco útil. En cambio, como todos, ellos también insisten en el dinamismo de la percepción.
116 Melanie Simo, 1990. “Making the Landscape Visible”, en: L. Jewell (ed.). Peter Walker: experiments in gesture, seriality and ﬂatness. New York: Rizzoli, pp. 8-13. 
117 El paradigma de recuperación de paisajes es en realidad aquello que pone las bases de este nuevo paisajismo. Véase en el artículo fundacional de Michel Corajoud, 2001. “Las nueve conductas necesarias de una propedéutica para un aprendizaje del proyecto 
sobre el paisaje”, en: J. Bellmunt; C. Llop; A. Fernández de la Reguera; M. Goula, (ed.). 2001. Jardines Insurgentes. Arquitectura del Paisaje en Europa (catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, p. 119. Corajoud 
incluye la siguiente pregunta “¿A cuánto se remonta su declive?” para referirse al lugar del proyecto, dando por hecho el deterioro experimentado que el proyecto tendrá que remediar; hace, así, hincapié en el cambio de paradigma importante que sufrió el proyecto 
del espacio abierto respecto del reciclaje de entornos sin identidad. 
118 En la nueva cita del paisajismo a nivel internacional, han sido los paisajes post-industriales, su vínculo con estrategias de land art y su conexión con modelos de gestión postmoderna, vía turismo, junto con el espacio público, probablemente las dos categorías 
de proyecto donde más ha aportado o más se ha involucrado este paradigma contemporáneo. 
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119 Por ejemplo la recreación de humedales, imagen por excelencia, sencilla y variable, donde la diferencia está en el cambio constante y en el hecho de la rápida recuperación que se debe a la presencia del agua. Véanse Rossana Vaccarino, 1995. “Remade 
Landscapes”, en: Lotus, 87, pp. 82-93, descodiﬁcando la obra de G. Hargreaves en relación con la recuperación.
120 Aparte de los humedales, cada vez más se aprecian imágenes extraídas de viveros, de plantaciones industriales, de plantaciones efímeras de preparación del terreno; se instalan así como referencias en el discurso proyectual. 
121 J. Simon, G. Clément, M. Corajoud, R. Haag, M. Van Valkenburgh, su discípulo Hargreaves y su “eco” en las culturas mediterráneas, Teresa Galí-Izard, por referirme sólo a unos pocos. 
122 Roland Barthes, 2001. “Sobre doce fotografías de Daniel Boudinet”, en: Roland Barthes, 2001. La Torre Eiffel. Op. cit., p. 159  “¿Cuál es el objeto más pintado a lo largo de la historia humana? Sin duda, el árbol. La marcha de la pintura se inscribe en las 
deformaciones sucesivas que los artistas le imponen al árbol. Daniel Boudinet, lo sabemos desde el inicio de esta historia, es un pintor de árboles. Está ligado al árbol por un deseo muy profundo. Para él, el árbol no es una forma (ésta es una gran audacia), sino 
una substancia, ligera y apretada, luminosa, tornasolada, que se extiende de pie (por así decirlo) sobre la alfombra de los prados y de los tejados.” Simon Schama. Op. cit. Schama también titula la primera parte del libro “Wood” y, dentro de ésta, los siguientes 
capítulos: “In the realm of the Lithuanian Bison”; “Der Holzweg: The Track Through the Woods”; “The Liberties of the Greenwood”; “The Verdant Cross”. La cuarta parte del libro se titula “Wood, Water, Rock” y, dentro de ésta, el capítulo “Arcadia Redesigned”. La 
fascinante capacidad del paisaje como noción para asociarse con un concepto y la realidad física al mismo tiempo (es decir, una imagen cultural y sus dimensiones espaciales) hace que el paisaje, hasta en condiciones de absoluta artiﬁcialidad, mantenga siempre 
un vínculo con lo natural debido a su condición de hipertexto.
123 Kenneth Clark, 1971. “El Paisaje de Símbolos”, en: Kenneth Clark, 1971. El arte del paisaje. Barcelona: Seix Barral, p. 13 “Estamos rodeados de cosas que no hemos hecho y que tienen una vida y una estructura diferente de la nuestra: árboles, ﬂores, hierbas, 
ríos, montes, nubes. Durante siglos nos han inspirado curiosidad y temor. Han sido objeto de deleite. Las hemos vuelto a crear en nuestra imaginación para reﬂejar nuestros estados de ánimo. Y, ahora, pensamos en ellas como componentes de una idea que 
hemos llamado naturaleza.”
124 El ambiente, principalmente desde los años 60, ha sido uno de los temas probablemente más inﬂuyentes en las formas perceptivas de la metrópoli. El ambiente y el espacio son conceptos racionales, cientíﬁcamente explorados y deﬁnidos. Los cientíﬁcos pueden 
4.16.3.
La obra de Richard Haag en la Bloedel Reserve, en la Isla de Bainbridge, se compone de cuatro jar-
dines. Fijándose en cómo alguien experimenta las fronteras entre el bosque y la secuencia de los 
cuatro jardines –el Jardín de los Planos, el Jardín del Musgo (o Anteroom), el Jardín de la Reﬂexión y el 
Pantano de los Pájaros–, las habitaciones-jardines pueden interpretarse más como lentes para mirar el 
bosque que como el objetivo principal del proyecto. En Bloedel, la localización de los jardines, así como 
la forma y el tamaño de sus límites y centros, están condicionados por el propio lugar. 
4.16.2. Richard Haag, 1979-84. Panorama, entrance to the garden sequence, Bloedel Reserve, Bainbridge Island, Washington. 
4.16.3. Richard Haag, 1979-84. Panorama, Moss Garden, Bloedel Reserve, Bainbridge Island, Washington. 
4.16.2.
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imaginarios utilizados en este tipo de experiencias del proyecto de restauración de paisajes dañados y contaminados. Es lugar común que, debido quizás a la escala de 
la intervención o, más bien, a la extensión de los terrenos involucrados, se ha optado por coordinar el proyecto desde la generación de procesos eﬁcaces119 con imágenes 
simples pero variables, introduciendo así una versión de lo informe por matérico, incluso sostenible.
Así, nos encontramos ante el nuevo reto de apreciar paisajes de aspecto simple120, como los que ha propuesto una nueva generación de paisajistas pioneros121, que han 
encontrado en la ecología y la restauración o manipulación de los procesos, y también en la expresión de una nueva horticultura, un lenguaje que, aunque criticado por 
práctico, busca la poesía y la creatividad en la potencialidad no explorada desde el artiﬁcio del medio. 
La historia de la representación pictórica nos enseña que lo que ha atraído a los pintores de paisajes mayoritariamente ha sido algún elemento natural122. Kenneth Clark123 
sugiere que los elementos naturales cercanos, aquellos que se han representado tantísimas veces, se asocian a una idea que denominamos  como naturaleza. D’Angelo 
indica que posiblemente el prejuicio más relevante ha sido no poder ver cuánto hay de artiﬁcio en aquello que llamamos naturaleza, y viceversa. Y es que, seguramente, 
la profunda división entre lo natural y lo artiﬁcial es la causa de la división entre lo bello estético y lo bello natural. Términos como medioambiente, condenados por su 
carga excesivamente funcional o, simplemente, cientíﬁca, se ven poco a poco desplazados por el de paisaje124. Posiblemente, una de las aportaciones que el paisaje 
como imaginario, como cuerpo teórico en proceso de construcción y experiencia realizada, ha ofrecido es una reconciliación con la naturaleza, enriqueciendo así nuestra 
relación con ella. El desorden, señal de entropía125 para Clément, no solamente tiene que ver con la forma, sino que además tiene que ver con la evolución ambiental de 
un lugar126. ¿Será, entonces, el jardín planetario de Clément127 la victoria de lo informe? Lo informe como una expresión de un nuevo orden se relaciona con lo ordinario.
estudiar el paisaje, pero es un objeto culturalmente deﬁnido. D. Cosgrove; S. Daniels, The iconography of landscape: essays on the symbolic representation, design and use of past environments. Op. cit., p. 122 “Unlike environment or space it reminds us that only 
through human consciousness and reason is that scheme known to us, and only through technique can we participate as humans in it. At the same time landscape reminds us that geography is everywhere, that it is a constant source of beauty and ugliness, of 
right and wrong and joy and suffering, as much as it is of proﬁt and loss.” Donald W. Meinig, 1976. “The beholding eye. Ten versions of the same scene”, en: Donald W. Meinig, The interpretation of ordinary landscapes. Op. cit., pp. 33-47. A pesar de la tendencia 
a relacionar el paisaje con algo natural, es claramente un concepto distinto al de naturaleza. Además, los paisajes construidos son considerados distintos, incluso los que más mimetizan con ella. James Corner, 1999. “Eidetic operations and New landscapes”, en: 
James Corner. Recovering landscape, Essays in Contemporary Landscape Architecture. New York: Princeton Architectural Press, p. 243, “(landscapes) are thereby made distinct from ‘wilderness’ as they are constructed, or layered”.
125 Véase el aspecto de lo entrópico relacionado por Smithson y con qué tipo de paisajes lo ha asociado. Puede que Smithson utilice lo entrópico dentro de una gran metáfora ambiental utilizando la potencialidad del paisaje americano, mientras que Clément propone 
una mirada iconoclasta desde lo pequeño y simple.
126 Gilles Clément, 1994. Le jardin en mouvement: de la Vallée au Parc André-Citroën. Calepin: Sens & Tonka Éditeurs, p. 7 “[…] Mais intégrer ces mots à la longue liste qui encombre déjà les ouvrages de jardin, suppose un regard nouveau sur la notion d’ordre. 
Un regard diamétralement opposé qui prendrait en compte, par exemple, l’expression possible d’un ordre intérieur, un ordre intime, celui des messages transmis en vue d’une évolution, un ordre qui autoriserait ‘d’aller vers’. ‘La nature évolue, c’est-à-dire ajoute et 
complexiﬁe, sans retrancher’. Dans un jardin à ‘ordre statique’, une digitale sortie du massif qu’on lui destinait devient indésirable. Elle fait désordre. Dans un jardin à ’ordre dynamique’ une digitale (digitalis purpurea) vagabonde traduit une phase de l’évolution du 
site. Le désordre consisterait, au contraire, à interrompre cette évolution. Fréquenment l’ordre est associé à la propreté. C’est une notion subjective qui n’a aucun sens biologique. Elle donne lieu à des comportements divers.”
127 Ibíd., p. 182 “Où est le jardinier, le paradoxe occidental” […] “Un petit siècle d’agitation humaine met en contact ce que des millions d’années avaient tenu séparé. Comme autant d’îles géantes, les plaques continentales, en lente dérive, fabriquèrent des systèmes 
de vie autonomes et distincts. L’insularisation, comme toujours, conduisit les espèces originellement proches a se différencier au point de former des espèces nouvelles et génétiquement différentes. L’origine de la diversité, au moins en partie, revient aux spéciations 
géographiques par isolement sur la planète.” 
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4.17. Gerhard Richter, 1987. Buche (Bushes).
128 Las categorías de fragmentación más frecuentes en el campo de la proyectación del paisaje son la de hábitats valorados por su función ambiental, como las masas boscosas, a una escala geográﬁca, y la fragmentación a una escala pequeña, urbana 
en cualquier caso, donde la yuxtaposición de piezas indiferentes, sin estrategia clara de ubicación, afecta a la estructura urbana y además produce ámbitos residuales, a veces tan reducidos que acaban perdiendo su capacidad de alojar cualquier tipo de 
actividad.
129 Una cuestión que emergió durante la segunda mitad del siglo XX y que se divulgó con rapidez aprovechando el auge del interés por la ecología del paisaje, aunque se basa en un ideal estructurante muy arraigado en el pensamiento del siglo XIX, el de la 
continuidad. Se relaciona, también, con la idea de sistema y de red.
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4.3. La fragmentación como pauta espacial e indicador de fragilidad. (sobre lo ordinario 3)
Recientemente, la palabra fragmentación ha sido una de las más divulgadas en el discurso disciplinar. Suele acompañar discursos sobre el estado de los territorios 
contemporáneos, asociado a la excesiva urbanización, y se valora normalmente como un deterioro en el sentido de pérdida de continuidad y, en consecuencia, de pérdida 
de estructura128. Por esta razón, se ha considerado oportuno explorar esta condición como uno de los pliegues de lo ordinario desde un silogismo convencional: el hecho 
de que los territorios son cada vez más ordinarios puede que tenga que ver con que, cada vez más, sea mayor su grado de fragmentación. 
Sin embargo, no es lo mismo hablar de fragmentación que de fragmento. Lo ordinario tiene siempre que ver con una visión fragmentada, un encuadre que recoge 
sólo un fragmento de la realidad. La totalidad rara vez es considerada ordinaria, ya que sólo desde la imposición de una mirada global se ordena y, sobre todo, 
se jerarquiza su información visual. No obstante, en el encuadre del fragmento, la pérdida de la supervisión de la totalidad, la pérdida de la visión global, es decir, el 
acercamiento al detalle, suele ofrecer una visión ordinaria. Es, pues, a partir de esta doble perspectiva como interesa ver la fragmentación, la pérdida de conectividad y la 
visión de un encuadre limitado, reducido y, al mismo tiempo, cercano. 
A continuación se explorarán las siguientes cuestiones: ¿Cuáles son las relaciones entre fragmentación y fragilidad? ¿Quiere decir que los paisajes fragmentados tienen 
más posibilidades de convertirse en ordinarios? ¿También los fragmentados visualmente? ¿Se puede decir que lo ordinario es más frágil o vulnerable? ¿Cómo se relaciona 
la fragilidad visual con el impacto visual? ¿Hay relación entre la heterogeneidad y la fragmentación? Y si la hay, es decir, si lo pintoresco se entiende como aquello que se 
basa en la fragmentación de la forma, en la discontinuidad, ¿cómo se relaciona con lo ordinario? 
Sobre la fragmentación y la fragilidad
La fragmentación que acompaña a los territorios de la modernidad, y de modo especíﬁco en el estudio del paisaje, suele estar intrínsecamente ligada con la heterogeneidad; 
se suele valorar la segunda, y considerar un proceso de deterioro la primera. La heterogeneidad puede ser indicadora de biodiversidad y, seguramente, de complejidad, 
pero, sobre todo, se ha considerado como una premisa para que un paisaje se haya valorado como bello o con cualidades estéticas. Parece ser que la divagación 
hermenéutica conecta la fragilidad con la fragmentación y, así, automáticamente con su contrario, que es en la práctica la conectividad129. Es decir, si las palabras frágil y 
fragmento comparten raíz latina130, ¿podríamos llegar a asociar la fragilidad con la fragmentación territorial? Después de escasas décadas de aplicación de políticas de 
proteccionismo segregado, la fragilidad del paisaje131 es un hecho asimilado, pero poco o casi nada deﬁnido. Un aspecto estrechamente relacionado con la necesidad de 
130 Oxford Advanced Dictionary of Current English, 1974, Oxford University Press. “Fragile: easily breakable, shattered or damaged; delicate; brittle; frail”; también “lacking in substance or force, ﬂimsy”. Deriva de la raíz latina “frangere: to break; fragment: a 
part broken off or detached, a portion that is unﬁnished or complete; an odd piece bit or scrap; [verbo] to disintegrate, collapse or break into fragments; to divide into fragments, to disunify.” Deriva del latín fragmen -inis n. [o fragmentum -i], frangere:
131 La fragilidad es un aspecto del paisaje que ha suscitado interés recientemente. Puede que esté incluida como tema en estudios de diagnosis ambiental. El término impacto ambiental, que se usa con mucha más frecuencia, está más arraigado en la cultura 
proteccionista; resulta mucho más sólido en referencia a sus contenidos, como técnicas y modelos de evaluación de aspectos aparentemente mesurables. En un principio, el impacto como estudio es más concreto, ya que suele acompañar a una actividad, 
excluyendo, en general, parámetros de forma, de percepción (aunque estos últimos se utilicen como vehículos para el diagnóstico). 
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4.18.1. Plano de síntesis de fragilidad de las siete comarcas de Girona. CRPPb, 2003. 
4.18.2. Plano de síntesis de fragilidad de la comarca de Alt Empordà. CRPPb, 2003. 
4.18.1. 4.18.2.
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deﬁnir, de acotar su signiﬁcado, enlaza con la siguiente pregunta: ¿por qué hablar de fragilidad cuando hablamos de paisaje? 
La fragilidad como ejercicio de evaluación integrado en los respectivos protocolos132 consiste en la fragilidad ambiental y la fragilidad visual (este último es un concepto que 
interesa tradicionalmente a los paisajistas). “Es evidente que los contenidos del término fragilidad, como el de cualquier otro, dependen del estado de la cuestión paisajística 
del momento, que acostumbra a funcionar como marco semántico. Creo entender que es una palabra que se introdujo recientemente en el vocabulario disciplinar, casi como 
un préstamo de otras disciplinas133, y como no ha adquirido un signiﬁcado especíﬁco, mantiene la ambigüedad de una metáfora (¿y la fuerza?), sin la vocación de convertirse 
en un término técnico objetivable, cuantiﬁcable. Se suele asociar con la escasez de suelo, considerado tanto como reserva de futuro como resultado de la erosión, y con la 
presión urbana ejercida en el paisaje. Con frecuencia indica falta de biodiversidad o aspectos del paisaje relacionados con equilibrios dinámicos y variables. Pero, ¿qué podría 
ser la fragilidad del paisaje? ¿Es una evaluación de las cualidades intrínsecas de un paisaje, y no un riesgo potencial resultado de presiones externas?”134
Los valores contemporáneos no pueden escapar del discurso de la fragilidad135. La fragilidad es un concepto actual que tiene que ser entendido como integrador de aspectos 
ambientales y aspectos culturales y, por esta razón, difícil de deﬁnir. En este trabajo, la fragilidad se puede considerar como una manera de profundizar en la identidad. 
Entendemos que una aproximación meramente morfológica no facilita información sobre relaciones de pauta interna de la construcción de los paisajes, pero tampoco es 
suﬁciente la visión puramente ambiental. La conclusión sobre la fragilidad en varias comarcas de Girona sería que, excepto la fragilidad visual, el resto de variables provienen 
básicamente de cartografías elaboradas por servicios públicos relacionados con el estado de hábitats, excepto un esfuerzo importantísimo en relación a la conectividad de 
masas boscosas, casi siempre relacionadas con los espacios protegidos (PEIN sobre todo), que se estudió a partir de una hipótesis de fragmentación por infraestructuras136. 
Se puede decir que, incluyendo todas estas variables presentadas en la leyenda del plano de fragilidad total (4.18.1), se hace hincapié en la necesidad de mezclar temas 
considerando impactos y riesgos, y, al mismo tiempo, temas de estructura especíﬁca de los paisajes, para abordar la fragilidad no como valor negativo sino como parte 
intrínseca del estado en cuestión de los lugares. La fragilidad que aquí se propone es una especie de apuesta para entender los límites de transformación de aspectos de la 
identidad que, si se sobrepasan, provocan cambios no deseados y exige una reﬂexión previa a la intervención y, así, la determina.
Con la ﬁnalidad de llevar a cabo el desarrollo de las hipótesis antes mencionadas, se presenta un caso de estudio que desarrolla una lectura de la realidad de Girona137, concretando 
en la fragmentación138 y su relación con lo ordinario. El desarrollo de las hipótesis se hace mediante la doble vertiente de la fragmentación: la fragmentación física y la visual. 
En relación a la física, se trata de averiguar la diversidad de situaciones de fragmentación a partir de la lectura de los hábitats; tantear cuáles serían las variables que inciden en 
132 La fragilidad como atributo, y no como problema, ha de ser entendida como un concepto híbrido que integra aspectos ambientales y culturales. 
133 Las ciencias ambientales, la geografía y la ecología. Se encuentra también en la tradición más sólida del paisajismo. Carl Steinitz podría ser un ejemplo de lo último desde la escuela más ortodoxa del landscape planning anglosajón, con experiencias a ambos 
lados del Atlántico. C. Steinitz; M. Binford; P. Cote, 1996. Biodiversity and Landscape Planning: Alternative futures for the region of Camp Pendleton. California: Carl Steinitz. En el mismo sentido, la búsqueda de Rosa Barba desde sus inicios en el paisaje y Ramón 
Folch i Guillen, 2000. Atlas ambiental de l’àrea de Barcelona. Balanç de recursos i problemes. Barcelona: Ariel, quien sintetiza en la erosión la fragilidad del paisaje, podrían ser unos ejemplos más desde el ámbito español.
134 Maria Goula, 2004. Sobre la palabra fragilidad. (Publicación de varios autores sobre palabras relacionadas con el paisaje; edición en proceso por la editorial Gustavo Gili, editora Daniela Colafrancheschi).
135 “Estudi de les condicions paisatgístiques de les comarques de Girona”, CRPPbarcelona, 2003. La fragilidad se ha explorado según tres ejes: el de riesgos, el de impactos y el de la fragilidad visual. También se consideraron temas de conectividad y de presión 
de los límites de los bosques, que ya en la escala provincial detectamos que era un tema que daría mucho de sí. 
136 También se desarrolló un primer intento de localizar áreas con problemas de erosión. 
137 La comarca del Gironès se ha escogido como el caso de estudio con el nivel más alto de fragmentación detectado. La que históricamente ha sido una comarca de paso, en su corredor geográﬁco-ﬂuvial ha soportado el peso de una serie de infraestructuras, 
que han ido produciendo una de las áreas más importantes en cuanto a fragmentación de usos de suelo. La hipótesis que se propone aquí intenta combinar varios parámetros en un solo territorio; 1. la presencia de mayor fragmentación por el viario; 2. un relieve 
accesible (que históricamente ha dado soporte a la red de comunicaciones), pero que, a la vez, contiene ondulaciones y da unos ámbitos, a partir de las carreteras actuales, de visibilidad bastante fragmentada, (la plana de Girona y del Celrà son excepciones); 3. 
la presencia de conectores que, en un principio, en esta escala potencialmente jugarían un papel estructurador de la imagen global, aparte de su función ecológica.  
138 La fragmentación se estudió a partir de lecturas de mosaico observando el grano pequeño de los patrones naturales, agrícolas y territoriales, pero en combinación con el nivel de heterogeneidad del propio mosaico y la proximidad a infraestructuras relevantes. 
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4.19.1. Plano de fragmentación por infraestructuras. CRPPb, 2003. 
4.19.2. Plano de superposición de fragmentación alta por infraestructuras y el sistema de conectores potenciales, Siete comarcas de Girona. 





la evaluación de la fragmentación y, a la vez, producen espacios formalmente ordinarios y poco complejos; simultáneamente, se trata de ver, casi como una clara paradoja, 
cuáles serían los parámetros que generan situaciones que potencialmente podrían tener cierto valor paisajístico. Por lo tanto, no se trata de ﬁjar criterios desde 
un punto de vista ambiental, sino de mirar un territorio común altamente fragmentado y explorar la presencia de situaciones donde la fragmentación como aislamiento 
puede tener potencialmente resultados positivos, explorar la relación de la fragmentación con los usos de suelo, relacionarla con un sistema de conectores para sopesar 
la oportunidad de mejora y, también, estudiar la percepción de esta fragmentación. 
El ejercicio que se llevó a cabo tiene como ﬁnalidad tantear el tema de la relatividad de la fragmentación como factor de deterioro o de fragilidad, fundamental, no 
obstante, para el proyecto. Se ha llegado a las siguientes conclusiones:
Se observan dos situaciones distintas en tanto que condiciones de alta fragmentación: primero, las áreas que están vinculadas al corredor infraestructural dirección 
Francia; y, segundo, otras situaciones de diferente pauta, vinculadas a un viario secundario y a una estructura de mosaico de grano pequeño y alternancia elevada de 
varios usos de suelo. 
Los resultados genéricos del estudio cobran un sentido más preciso cuando se leen en comparación con la propuesta de conectores de estas comarcas. El sistema 
de conectores en su totalidad, excepto algunas situaciones singulares de mosaico agroforestal, sigue la estructura hídrica. Por otra parte, la mayoría de las áreas 
fragmentadas coinciden con el sistema de conectores, de tal manera que acaba siendo una clara potencialidad, cuyo estudio y evaluación (de cada situación) podría 
llevar a cabo propuestas de posible mejora de los puntos conﬂictivos. La situación de mayor fragmentación potencial sucede justamente en la parte de mayor anchura y 
continuidad de la mancha, que coincide en gran parte con el corredor del Gironès, donde hay una separación clara de los sistemas y una especie de décalage espacial, 
desafortunado, entre la localización de un sistema de conectividad potencial que parte de la falda suroeste de les Gavarres y la mancha de alta fragmentación. 
(4.19.2.)
Se puede observar que, dada la estructura geomorfológica de la comarca y, también, debido a las opciones de accesibilidad, parece que la parte de la fragmentación visible 
(el área entre Girona y el Perelló) es casi siempre la misma (4.19.4.). De todos modos, la fragmentación visual es prácticamente una de las características más esenciales 
de la estructura visual de la comarca. Aquí, excepto en los ámbitos visuales que coinciden con la plana de los entornos de Salt (que muestran, a un nivel de visibilidad 
estructural, un ámbito visible compacto), la mayoría de los ámbitos visibles coinciden con áreas visibles realmente extensas, pudiendo decirse que casi llegan a la mayor 
parte de la comarca, aunque de una manera absolutamente dispersa, como horizontes fragmentados, que a la vez dependen de la transparencia atmosférica139.
 Ya desde una lectura morfológica del plano de hábitats (4.19.5), se pueden observar una serie de temas. La heterogeneidad de hábitats es superior en la parte de montaña, 
En deﬁnitiva, se trata de un cálculo a partir de un modelo de GIS que evalúa situaciones de fragmentación debido a la presencia del viario. Se ha ﬁjado un umbral de 10.000 hectáreas, lo que se podría considerar una medida eﬁcaz para la funcionalidad mínima 
de un ecosistema forestal. Así, las áreas de alta fragmentación se consideraron aquellas piezas desconectadas del resto del territorio, menores de 1.500 hectáreas. Tanto éste como el límite intermedio se han ﬁjado a partir del reconocimiento de la situación 
más frecuente en cuanto a medidas. 
139 En el Apéndice de esta tesis, en el apartado de la descripción de la estructura visual de las fronteras, se hace hincapié en la estructura visual fragmentada general por el relieve acentuado, y también en la del primer plano de la parte llana central.
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4.19.4. Plano del resultado de la alta fragmentación en Gironès y los ámbitos visuales desde las diversas opciones que 
ofrece el viario, Gironès.
4.19.5. Plano de superposición de fragmentación alta por infraestructuras y el plano de hábitats, Gironès. 
4.19.4.
Visibilitat des d´autopista A-7
Visibilitat des de carretera N-IIa
Visibilitat des de carretera N-141
Visibilitat des de carretera C-150a
Visibilitat des de GIV-5312 
4.19.5.
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origen de la diversidad que se suele asociar a ella, y claramente inferior en la parte central a lo largo del corredor. Lo primero se debe, en realidad, a que es habitual que los 
llanos ocupados por la agricultura dispongan de un reducido número de hábitats; lo segundo tiene que ver, seguramente, con el uso intenso y continuado de este territorio, 
que ha hecho que la fragmentación haya formado parte de su identidad en los últimos siglos. Sin embargo, no se trata de justiﬁcar o evaluar este hecho. 
Atendiendo a la relación de áreas con fragmentación alta y los hábitats140 que éstas incluyen (4.19.6), se pueden observar las siguientes cuestiones: 
La fragmentación aumenta en unas zonas ya caracterizadas por una relativa alta heterogeneidad de hábitats, probablemente producida por el uso intensivo durante siglos, 
básicamente en la parte central de las áreas delimitadas como altamente fragmentadas (fragmentos 3, 4, 5 mayoritariamente), que se encuentran en torno al asentamiento 
de Salt (al sur de la línea imaginaria a la altura de Girona hasta más o menos el asentamiento del Perelló.) Justamente en este trozo, aparece una reducida área de uno 
de los hábitats considerados prioritarios (Prats de Brachypodium), y también esta parte se encuentra colindante hacia el este con un potencial conector141 relacionado con 
el río Onyar. También la visión desde, por ejemplo, la autopista (4.19.7) presenta una heterogeneidad de hábitats que coincide con la diversidad de los usos de suelo y, 
además, coincide, como se ha dicho antes, con la parte más fragmentada en cuanto a hábitats. La percepción de la secuencia de usos que se da aumenta la sensación de 
fragmentación, ya que tanto las urbanizaciones, fuera de lo estrictamente urbano, y los equipamientos industriales, las zonas sin vegetación, etc., producen impresiones de 
discontinuidad, sobre todo en el primer plano, y son factores de falta de estructura y también de valor. Por otra parte, en este caso la fragmentación aumenta la impresión 
de un paisaje sin orden y dinámico, ya que, siendo un tema de corredor que cruza una periferia extensa de un sistema urbano complejo, territorialmente y geográﬁcamente, 
recoge el impacto de estrategias heterogéneas en cuanto a ubicación de usos. La trituración de los sistemas agrícolas anteriores es lo que aumenta la impresión 
negativa de este episodio paisajístico, pero, a la vez, es en lo que potencialmente se puede basar la reestructuración de estos espacios y su conexión con el 
140 Empezando desde el norte por el primer fragmento, se observa que consiste en bosques mixtos de encinas y pinos, cultivos herbáceos de secano, y pinares de Pinus halepensis. Las infraestructuras fragmentan el área de cultivo y pasan justo por el límite 
del resto de hábitats, sin fragmentarlos, deﬁnidos por “boscos mixtos d’alzines i pins o pinedes de Pinus pinaster amb sotabosc de brolla”. Como se ve, son diferentes de los de primer fragmento. Al sur del fragmento, su límite coincide con otro límite de extensas 
plantaciones de chopos y plátanos. En el segundo fragmento hay variedad de hábitats (boscos de alzines i pins, cultius de secà, cultius de regadiu, plantacions de pollancres i plàtans, garrigues de coscoll, pinedes de Pinus halepensis, petits fragments de 
castanyedes) y la conclusión es que, mirando el estado actual, las infraestructuras no aumentan la fragmentación. Pero sería necesario investigar la evolución en el tiempo para averiguar el resultado del uso de este territorio, ya que esta zona es la más próxima 
a la ciudad de Girona. En el tercer fragmento hay infraestructuras que coinciden con los límites entre diferentes hábitats (cultius de regadiu, plantacions de pollancres i plàtans, cultius de secà, pinedes de Pinus halepensis, fenassars, i alzinars (boscos o maquies 
de Quercus ilex), y, en general, la fragmentación se hace mayor debido a ellas, es decir, que las infraestructuras parten unidades de hábitats existentes. En el cuarto fragmento también las infraestructuras fragmentan aún más los varios hábitats (cultius 
de regadiu, àrees urbanes i industrials, inclosa la vegetació associada, plantacions de pollancres i plàtans). La fragmentación inﬂuye básicamente en zona de cultivo de regadío. En el fragmento 5, donde hay mucha variedad de hábitats y alta fragmentación 
por las infraestructuras, en general coinciden los límites de los hábitats con los de la fragmentación. En el fragmento 6, que sólo consiste en un área urbana y cultivos de regadío, las infraestructuras fragmentan más la zona de cultivo.  En el fragmento 7, en 
la primera parte, donde se encuentra una zona de cultivos de regadío y de secano, se fragmenta por las infraestructuras, dado que pertenece a una zona más amplia de cultivos. La segunda parte, una zona de varios hábitats (cultius de regadiu i de secà, 
cultius abandonats, plantacions de pollancres i plàtans, pinedes de Pinus halepensis, pinedes de Pinus pinaster), en general, no sufre más fragmentación. Y la última parte, zona, sobre todo, de “suredes amb sotabosc de brolla”, no se fragmenta más por las 
infraestructuras que coinciden con los límites de los hábitats. 
141 De los conectores que no pertenecen a los sistemas ﬂuviales principales, los que tienen una forma lineal son los que también coinciden con los cursos de ríos y rieras; los que ocupan una superﬁcie más amplia casi siempre son atravesados por rieras, que es un 
sistema que, en su mayor parte, se genera por la topografía de la zona de Les Gavarres. (Por ejemplo, los conectores 3, 4, forman parte del sistema que se genera en relación con el sistema de rieras que comienzan de la parte nordeste de la montaña de Gavarres. 
Los conectores 7, 8 forman parte del sistema de conectores que se relaciona con las rieras que comienzan en la parte suroeste de la misma.) En el primer fragmento (1) predomina el “cultiu de secà” y hay fragmentos de “boscos mixtos d’alzina i pins, plantacions 
de pollancres i plàtans”. En el segundo (2), y de forma más ancha, se alternan “pinedes de Pinus halepensis amb sotabosc de maquies o garriga, boscos mixtos d’alzina i pins i cultius de herbàcies de secà”. En el tercero (3) predomina el “cultiu de secà”, y se va 
alternando con “boscos mixtos d’alzina i pins, alzinars (boscos o maquies de Quercus ilex de terra baixa)”. En el siguiente trozo (4) predominan los “boscos mixtos d’alzina i pins” y a lo largo de los cursos de rieras se encuentran cultivos de secano y pequeñas 
manchas de plantaciones de chopos y plátanos. En el tramo 5, que coincide con el río, los hábitats son variados; se alternan los “alzinars (boscos o maquies de Quercus ilex) de terra baixa, plantacions de pollancres i plàtans, boscos mixtos d’alzina i pins, boscos 
mixtos d’alzina i roures, cultius extensius de regadiu, i de secà, pinedes de Pinus pinaster, castanyedes acidòﬁles de montanya mitjana i de terra baixa, vernedes.” En el fragmento 6 hay variedad de hábitats, aunque predominan los “boscos mixtos d’alzina i pins, 
boscos mixtos d’alzina i roures, pinedes de pinus pinaster amb sotabosc de brolles”, y luego se encuentran los “cultius de secà, fruiters de regadiu i fragments de bosquines d’arbres caducifolis joves, procedents de rebrot o colonització i plantacions d’eucaliptus”, 
en relación a los tramos de las rieras, y fragmentos de “castanyedes, matorrals (estepars i brolles) i plantacions de coníferes”. En el 7, donde el conector potencial coincide con el río Onyar, empezando desde el norte, se encuentran básicamente “plantacions de 
pollancres”, luego predominan los “boscos mixtos d’alzines i pins” con pequeños fragmentos de “fenassars (Prats de Brachypodium phoenicoides) amb Euphorbia serrata, pinedes de Pinus pinea, i boscos mixtos d’alzina i roures”; y luego se alternan con “matorrals, 
pinedes de Pinus pinea, suredes amb sotabosc clarament forestal, castanyedes”. Bajando el tramo muy estrecho del conector potencial sigue el río, y por eso corresponde a “llits i marges de riu amb vegetació llenyosa”, con fragmentos de “llistonars, garrigues de 
coscoll, boscos mixtos d’alzina i roures, cultius de regadiu”; y al ﬁnal empiezan hábitats de “plantacions de pollancres i plàtans. En el fragmento 8, en la zona más amplia, predominan los “cultius de secà i de regadiu”, con fragmentos de “plantacions de eucaliptus, 
suredes amb sotabosc clarament forestal”, y donde empiezan a formarse una especie de estructura de tentáculos, unos son de “boscos de surera i pins” y otros de “suredes amb sotabosc de brolla” o, también, de “pinedes de Pinus pinaster”.
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resto de los sistemas ecológicos. En paralelo, se detecta que precisamente la fragmentación más alta no coincide con las estructuras de conectores potenciales; esto 
es un factor de mayor fragilidad, sin que haya una clara oportunidad de proyecto, lo que solamente se podría invertir mediante la priorización del ecosistema de ribera del 
río Onyar. En relación a la cuestión de cuándo la fragmentación es un claro factor de deterioro, no interesa tanto en esta tesis la fragmentación en entornos ambientalmente 
valiosos, sino más bien, como se ha demostrado en su desarrollo hasta ahora, en sitios sin valor paisajístico aparente, como el caso del corredor del Gironès. En este 
sentido, se puede decir que la fragmentación depende del uso, en nuestro caso, de los distintos hábitats, y de su potencial de conexión entre elementos que rodean el 
corredor en cuestión.  El factor tamaño es absolutamente relevante, aunque, en este caso, toma importancia la cuestión de continuidad de la mancha. Aquí, los hábitats 
con cierto interés paisajístico y potencial ecológico serían los que presentan una potencial continuidad espacial. Los hábitats más dominantes de montaña son “suredes 
amb sotabosc de brolla de l’extrem oriental de Pirineus, pinedes de pi pinastre, amb sotabosc de brolles, boscos mixts de surera i pins, suredes amb sotabosc clarament 
forestal i fragments de pinedes de pi pinyer sovint amb sotabosc de brolles”. Estos hábitats no se mantienen en la mancha de alta fragmentación. Sólo se encuentran en 
las áreas de potencial conectividad (7, 8), justamente porque son prolongaciones del sistema de las Gavarres. Por el contrario en la mayoria de las áreas consideradas 
fragmentadas se encuentran fragmentos de bosque de Quercus ilex en distintas combinaciones (con pinos, robles, maquia etc.). Se puede pues entender la presencia 
de estos hábitats como una respuesta clara a la hipótesis de la fragmentación como un deterioro ya que nos encontramos ante una situación donde la fragmentación 
modiﬁca, incluso en una escala “micro”, las condiciones ambientales e introduce cambios que facilitan la introducción de especies, como las encinas en este caso; aunque 
no son dominantes se muestran tolerantes a las “micro-perturbaciones” que introduce la fragmentación. Así, un posible primer paso para la reestructuración de estos 
ámbitos pasa por los sistemas hídricos y su vegetación (sobre todo las “vernedes”) que constituyen la espina dorsal del corredor y del área con alta fragmentación y a la 
vez forman la base de los conectores potenciales (algunos de los conectores (5, 7 y parte del 8) también coinciden con hábitats prioritarios (vernedes i altres boscos de 
ribera) que aparecen en esta zona en relación con el complejo sistema de rieras142. Podrían formar la base de un proyecto de mejora paisajística, y acompañados con un 
proyecto estructurante de la actividad agrícola industrial. Las plantaciones de chopos y plátanos, además de los “fenassars” y los llistonars que hay en el conector 
7, podrían verse reforzados a través de un proyecto que ayudaría, por un lado, al aumento de posibilidades de conectividad ambiental entre les Gavarres hacia la parte 
noroeste y que además acentuaría algunos valores tan identitarios (aunque artiﬁciales) del paisaje de Girona como es la entidad paisajística de las “pollancredes”.
Conectividad versus legibilidad 
Los conectores (ecológicos) actualmente consisten en una estructura base del paisaje, y se incorporan, como una novedad y actualización imprescindibles, cada vez más, 
a los procedimientos del planeamiento. Sin embargo, como varios autores han sugerido, la conectividad como valor es una idea decimonónica143; y otros, desde el campo 
de la teoría de paisaje, sugieren que se alimenta de una lectura estructural profunda144 y, en consecuencia, utilizan, en términos de jerga disciplinar, la palabra Gestalt. 
142 En el caso de los conectores lineales, su estructura se deﬁne por las rieras. Entonces, siempre aparecen en primer contacto con la riera “hàbitats de llits o marges de rius, sense vegetació llenyosa o vernedes (de vegades pollancredes) amb ortiga morta (Lamium 
ﬂexuosum)”; y, en segundo plano, aparecen hábitats que tienen que ver con el entorno próximo (desde hábitats de montaña a plantaciones de chopos y cultivos de regadío). 
143 Rosa Barba, clases de doctorado del programa de Urbanismo. Asignatura, “Espai lliure versus espai obert en la ciutat contemporània”. Enric Batlle, El Jardí de la Metròpoli: del paisatge romàntic a l’espai lliure per a una ciutat sostenible. Op. cit.
144 Elizabeth K. Meyer, “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”. Op. cit., p. 195 “Fundamental to Howett’s argument was her assertion that ecology should not be applied without mediation and that principles 
of ecology must be combined with the two other powerful ‘critical and theoretical currents’ already inﬂuencing the practice of landscape architecture, semiotics and environmental psychology.” Meyer cita también el artículo de Catherine Howett “Systems, Signs, 
Sensibilities: Source for a new Landscape Aesthetic”, publicado en Landscape Journal, vol. 6, nº 1 (spring 1987), pp. 1-12.
145 Por ejemplo, Anne Whiston Spirn, 1998. The language of landscape. New Haven / London: Yale University Press. También los artículos de Elizabeth K. Meyer, “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”. Op. cit., 
pp. 187-244, y en James Corner, 1996. “Ecology and Landscape as Agents of Creativity”, en: G. F. Thomson; F. Steiner (ed.). Ecological design and planning. New York: John Wiley, pp. 80-108. Este hecho recuerda la idea de las semejanzas entre teorías cientíﬁcas 
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Es decir, que para muchos autores145 la conectividad acaba siendo también un tema de legibilidad y de conﬁguración de una estructura vigorosa y coherente; 
de este modo, se puede entrever el trasfondo gestáltico de la teoría de land mosaics146, y cierto grado de aﬁnidad con la teoría de la imagen de la ciudad de Kevin Lynch. 
Es evidente que para Forman la conectividad es importante no sólo para los animales, sino también para los humanos (y la nomenclatura utilizada es Olmstediana147). Es 
curioso, pues, el hecho de que, a pesar de la importancia de los avances en materia ecológica, la teoría de landscape mosaics insista en la doble función, estableciendo 
potencialmente relaciones, ciertamente difusas, pero a la vez amplias, entre lo legible y lo ecológicamente funcional. 
Concluyendo el tema de la fragmentación física en los lugares comunes, se puede decir que, cuantas menos estructuras potencialmente conectoras tengan y cuanto 
más coincidan con entornos de actividad intensiva, más fragilidad se considera que tienen; es decir, los lugares con topografía fácil, de buena accesibilidad e inscritos 
en el ámbito periférico de una ciudad, son más vulnerables. Desde un punto de vista de proyecto de paisaje148, a pesar de que la conectividad entre hábitats, es decir, 
la continuidad física o función en red de unidades compatibles funcionalmente, es lugar común en los esfuerzos de mejora ambiental en los países “avanzados” en esta 
materia, sabemos que la fragmentación puede corregir la homogeneidad y dar mosaicos con teselas que, cuando son compatibles, favorecen la biodiversidad149. Por lo 
tanto, la fragilidad en relación con la fragmentación es un tema de escala, de tamaño y de características especíﬁcas de las entidades en cuestión.
Lo fragmentado, sin embargo, puede aislarse y evolucionar de una manera autónoma de su contexto. Esta segunda derivación tiene también el propósito de referirse 
brevemente a la fragmentación como algo que también puede ser positivo. Por ejemplo, en casos que son resultado de la negligencia política o del impacto infraestructural 
o, a la vez, resultado de la voluntad proyectual donde se aprovecha o se prioriza cierto aislamiento de los hábitats, potenciando así, en contextos artiﬁciales, la naturaleza 
como proceso dinámico (autogestionable-sostenible) y no como una simulación, en el sentido de proyecto y mantenimiento de la materia viva. Por lo menos así entiende 
la tesis la sólida crítica de Thayer150 a las opciones desarrollistas del mundo occidental y, sobre todo, la disyuntiva mediante la cual explicita las opciones de futuro entre 
simulación o sostenibilidad. Seguramente, son pocas y puntuales las exploraciones en que se están introduciendo valores de lo natural, sobre todo las que operan en un 
sentido excluyente; es decir, que excluyen la presencia humana, invirtiendo así el papel de “lo otro”; se propone, pues, como valor lo natural, no en el sentido de aquello 
salvaje, sino como silvestre151; entendido así por difícilmente accesible pero no temeroso, dada la dimensión de estos experimentos, incluso en entornos urbanos.152 
Así, pues, se invierte el argumento: el fragmento, aislado en el tiempo por las circunstancias o por voluntad proyectual, reivindica un lugar de lo incontrolado dentro 
del espacio público, convertido en lugar inaccesible, y también la expresión de la negación del disfrute estético, opuesto al parterre, que no se puede pisar pero sí 
contemplar153. Esta vertiente del paisajismo contemporáneo154 revaloriza el fragmento natural sin tener en cuenta su apariencia y propone un valor nuevo: la reserva de 
comentadas por Sheldrake, entre otros.
146 Richard T. T. Forman, 1997. Land Mosaics: the ecology of landscapes and regions. Cambridge, Massachusetts: Cambridge University Press. 
147 Richard T. T. Forman, 2004. Mosaico territorial para la región metropolitana de Barcelona. Barcelona: Gustavo Gili. pp. 35-36. Explicita que, en primer lugar, la conectividad interesa tanto para la fauna como para los humanos: interesa la estética o el alto valor visual de 
las propuestas; utiliza los términos necklace, pearl, etc. (recuérdense el parque lineal Emerald Necklace de Boston, Massachussets, de Frederick Law Olmsted).
148 No desde un punto de vista ambiental, ya que este tema no se ha abordado aquí. Aun así, es preciso comentar que el tema de la fragmentación y su evaluación trata temas de tamaño y depende de los respectivos hábitats, su perímetro y patrón de distribución y 
continuidad. De forma genérica se puede decir que no sólo es necesaria una extensión importante, sino también la continuidad y una alternancia de hábitats compatibles y, sobre todo, que exista un patrón, es decir, una repetición o secuencia de los hábitats de interés.
149 Véase ejemplo de planos 4.19.2-3-8 sobre el potencial de mejorar la diversidad a partir de la fragmentación de hábitats.
150 Robert L. Thayer, 1994. Gray World, green heart: Technology, nature and the sustainable landscape. New York: John Wiley & Sons, p. 218. Dice que la transparencia es fundamental para la sostenibilidad.
151 No se trata de naturalezas salvajes, sino de silvestres, según el término que utiliza Martí Boada para indicar cierto grado de naturaleza exuberante sin provocar el miedo a lo desconocido.
152 El parc de la Mitjana, en Lleida, ha sido el resultado de un claro caso de indiferencia política impulsada por dinámicas urbanas dirigidas en otra dirección, lo que ha favorecido, en este caso, que la naturaleza procesual de un bosque de ribera haya evolucionado a lo 
largo de los años hasta conseguir una riqueza extraordinaria para una localización tan cercana a una ciudad. Incluso, si uno estudia el río Tordera, en su último tramo (después de Hostalric) percibirá la potencialidad de los hábitats en evolución, resultado de la absoluta 
descuartización del territorio agrícola, a lo largo del lado norte del río a la altura del municipio de Tordera. 
153 Proyectos de última generación, como por ejemplo el de la oﬁcina holandesa B+B Stedebouw en landschapsarchitectuur, el Waldpark en Potsdam (1998-1999), y el parque Henri Matisse en Lille (1996-2000), de Gilles Clément. En el caso de parque de Potsdam, el 
proyecto, ganador del concurso, establece su estrategia de intervención en una zona militar rusa abandonada, a partir de un estudio de evaluación de la presencia y del estado de los varios biotopos desarrollados en el transcurso del tiempo de abandono, y establecen 
unas “islas”, cerradas con estructuras de madera, donde sólo se ven los árboles de porte importante. El segundo proyecto, puede entenderse como algo incluso aún más radical, por la proximidad de un contexto urbano y denso, y también por el gesto formal de construir 
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espacios dentro de equipamientos de ocio, como son los parques, que sean exclusivos para uso cientíﬁco. Es una cuestión de tiempo el poder comprobar si tendrían 
efectos sobre el ecosistema urbano en el que están insertados (aunque no están pensados como un sistema) o si acabarán siendo simples estrategias que usan la 
naturaleza en fragmento como una sinécdoque más bien con objetivos pedagógicos. 
Fragmentación y fragilidad visual 
Se ha dicho al principio que la fragmentación155 interesa desde esta doble vertiente, la física y la visual. La segunda interesa por la cercanía estructural que mantiene 
con la estructura visual de lo pintoresco como un paisaje “modélico”, abstracto. Sin embargo, el estudio visual da diversas situaciones de fragmentación que no siempre 
se pueden considerar como frágiles. 
La fragilidad visual se suele explorar sistemáticamente a partir de la lectura de la estructura visual, la distribución espacial de los planos visuales y su percepción según 
los ángulos de incidencia, el efecto de la transparencia atmosférica y la textura156. Con todo, en la práctica, la fragilidad visual suele mirarse desde un punto de vista de 
exposición visual (visto/no visto, una dualidad en el fondo meramente cuantitativa), y con frecuencia se habla más bien de impacto visual, que, en efecto, no se relaciona 
con una cualidad intrínseca del lugar/paisaje de estudio en cuestión, sino que es la evaluación (negativa) del resultado de una acción urbanizadora o arquitectónica. El 
impacto visual se aproxima no tanto desde la reciprocidad entre paisaje y artefacto como, más bien, desde la evaluación de las características del segundo, donde se 
usan una serie de criterios ambiguos que, según Alexander157, parten de una lectura secuencial pintoresca. En general, la evaluación de impacto se considera un 
acto cultural que no se tratará aquí, pues necesita estudios pormenorizados que en realidad son intrínsecos al proceso proyectual en relación a la estrategia de ubicación, 
la de las opciones formales, etc. Las prácticas mediocres han generado un rechazo, mayoritariamente fuera de la disciplina, que se rige por valores conservacionistas, 
en realidad soporte poco ﬁable para la resolución de temas relevantes de la construcción de los lugares. La tesis considera que en la cultura proyectual es necesaria la 
sistematización y la aplicación de la noción de fragilidad como parte inherente de la identidad de los territorios, y también la divulgación de sus características esenciales de 
manera sistemática158. En relación a la fragilidad visual, interesan tanto los aspectos cuantitativos como los aspectos cualitativos, es decir, la cantidad del territorio visible 
desde la mayoría de puntos del territorio en cuestión, y cuáles son sus características. La fragmentación visual depende en primer lugar de la estructura de relieve y de 
los patrones que marca la vegetación arbórea y su nivel de permeabilidad, temporal o no; sin embargo, en la mayoría de lugares y estructuras paisajísticas, es el primer 
una isla elevada donde la naturaleza seguirá su curso. Cabe subrayar la ironía de la escalera para que suban los cientíﬁcos a realizar el seguimiento pertinente.
154 La idea del fragmento natural en evolución en un contexto ajeno, como se puede considerar la ciudad, se ve desde los años sesenta en la obra de Alan Sonﬁst y sus series de Time landscape, cuya obra ya se ha comentado en el apartado anterior. Sin embargo, 
es interesante recoger aquí las preocupaciones expresadas por Catherine Howett, 1987. “Systems, Signs, Sensibilities: Sources for a New Landscape Aesthetic”, en: Landscape Journal, vol. 6, nº 1, p. 6, en torno a los argumentos que están sustituyendo lo 
pintoresco como única propuesta; comenta la argumentación de Nan Fairbrother sobre lo que ella denomina el modelo “the park-and-garden-style” como una derivada de lo pintoresco aplicada en las escuelas de jardinería que impide la incorporación de otros 
modelos que se alimentan de la materia viva, la vegetación y sus procesos de desarrollo. La autora del artículo indica los inicios de este interés por un paisajismo que aprovecha la ecología y restablece la continuación perdida con McHarg, en una publicación del 
año 1982 de la revista británica Landscape Journal, y su precoz interés por experiencias de este tipo en Holanda y Suecia, sobre todo en intervenciones de gran escala. Ella hace mención a la obra de Darrel Morrison, y le considera un precursor en el contexto 
americano en la restauración de la pradera de Midwest.
155 Puede haber varios tipos de fragmentación del ámbito visual; una fragmentación provocada por una estructura de relieve (como, por ejemplo, un relieve ondulado o accidentado), o la fragmentación visual que corresponde a un patrón de suelo, y la obstaculización 
de la vista a partir de la ubicación y distancia entre el observador y los elementos con altura.
156 Posiblemente, en el campo de la ingeniería forestal se ha intentado sistematizar más el estudio de la fragilidad visual. Véase el artículo de J. Ribas Vilàs, 1992. “Análisis y diagnosis”, en: M. de Bolós, (dir.), 1992. Manual de Ciencia del Paisaje. Teoría, métodos 
y aplicaciones. Barcelona: Masson (Colección de Geografía), pp. 135-153 / J. Ribas Vilàs, 1992. “Estudios de paisajismo”, en: M. de Bolós. Op. cit., pp. 206-215. Sin embargo, la complejidad del tema y la necesidad de elaborar continuas observaciones y cálculos 
en el tiempo hace menos operativa la aproximación.
157 Christopher Alexander, 1971. La estructura del medio ambiente. Barcelona: Tusquets, p. 18 “Outrage (Ultraje), la campaña que la revista Architectural Design llevó a cabo contra el modo en que las nuevas construcciones y los postes telegráﬁcos estropeaban 
las ciudades inglesas, proponía soluciones esencialmente fundadas sobre la idea de que para preservar la escala era indispensable controlar la secuencia espacial de los ediﬁcios y de los espacios intermedios, idea que, en realidad, proviene del tratado de Camillo 
Sitte sobre patios y plazas antiguos.”
158 Éste fue unos de los objetivos de R. Barba; R. Pié Ninot, (dir.), 1999. Artemis. Op. cit. Propuesto por Rosa Barba para incorporar en los protocolos la descripción y evaluación de variables especíﬁcas de paisaje para que fueran útiles, sobre todo para estructuras 
200 El ámbito visual obtenido del estudio de visibilidad desde la carretera N-260 que cruza de manera per-
pendicular la Vall d’en Bas, en la Garrotxa, se podría considerar un ejemplo que ilumina de manera clara 
el modelo base de lo pintoresco, en tanto que estructura visual genérica. (La imagen de una naturaleza 
exuberante y la admiración colectiva por este paisaje no son de interés para el argumento desarrollado; 
aun así,  la potente textura y la alta variabilidad inciden fuertemente en ella.) Lo que se puede destacar 
de esta estructura visual como deﬁnidora de un modelo pintoresco sería: primero, la presencia de un 
horizonte múltiple y secuencial, en un patrón de repetición bien claro; segundo,  la constancia del primer 
plano, en este caso, asimétrico, en relación al eje desde donde se desarrolla la visibilidad; tercero, la 
apertura de un eje visual hacia el sur que deja que penetren los horizontes que cierran la ciudad de Bas 
por el sur; cuatro, que el primer plano casi siempre enlaza y de manera continua con el segundo, el cual 
más bien se presenta inclinado, debido al cambio del pendiente, es decir, que el primer plano rural, cuyo 
patrón de fragmentación es secuencial, con manchas bien delimitadas y con cierto ritmo, se proyecta en 
un plano igual de variable de textura boscosa.
4.21.1. Visibilitat des de carretera N-260, Garrotxa, Girona.  CRPPb, 2003. 
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plano, su diversidad formal y nivel de fragmentación, lo que la condiciona más. 
De todos modos, aquí el último punto que se quiere comentar es la vertiente de la fragmentación que coincidiría con un paisaje heterogéneo o, como mínimo, visualmente 
diverso que presenta una aparente contradicción en cuanto a la expectativa de su condición de lo fragmentado. “Sin embargo, si aplicamos la idea de la fragmentación 
en la fragilidad visual, sucede algo que, a lo mejor, podríamos llamar inesperado: una visibilidad fragmentada suele asociarse con menos fragilidad, ya que la sucesión de 
paisajes expuestos y paisajes ocultos componen una imagen global heterogénea que depende de los planos visuales, la relación de distancia entre ellos, la proyección de 
las formas de relieve y de la cobertura de suelo: a veces coincide con el paisaje pintoresco, tan valorado y divulgado desde ideologías persistentes y dominantes. ¿Sería, 
pues, lícito pensar que el paisaje con características de pintoresco es menos frágil (visualmente)?159”
Preferencia y estética ambiental  
Sobrevivir, familiarizarse, preferir, parece ser que son tres ideas muy relacionadas con la construcción del valor; dentro de una tradición determinista y ambientalista hay 
muy pocos160 que hayan intentado conectar la experiencia estética del paisaje con las teorías naturalistas del hábitat. Normalmente, alejados de los requisitos estéticos, 
los discursos cientíﬁcos buscan el vínculo entre entornos y preferencias desde varios puntos de vista. Hay dos teorías, la teoría de los entornos complejos161  y la teoría 
de la sabana, que de alguna manera se consideran clave para retratar estas relaciones complejas. 
El tema de la preferencia se podría resumir en los siguientes aspectos, según la investigación de los Kaplan162. Primero, las preferencias no parecen depender del tiempo 
en que los participantes reﬂexionan sobre la imagen fotográﬁca. Segundo, las escenas extremadamente amplias visualmente, o con demasiados obstáculos, resultan 
de preferencia más baja. Tercero, escenas que ellos llaman “coherent settings are easily graspable” aumentan la competencia y ayudan a la orientación ya que “legible 
settings provide cues that help in maintaining orientation”. Cuarto, lo que ellos llaman “nearby nature” es de gran importancia, y no dejan de mencionar los beneﬁcios 
de la jardinería por un lado, y por otro el hecho de que da resultados clarísimos de alta preferencia. En deﬁnitiva, ni los espacios planos ni los bosques llegan a ser los 
más preferidos, pero sí un modelo mixto, con vegetación y claros suﬁcientemente anchos para que la vista pueda adentrarse para controlar. Esta preferencia coincide 
con la teoría de la sabana, que en realidad es igual de determinista, y se ocupa en explicar el porqué de esta preferencia. Gordon Orians propone, coincidiendo con 
muchos antropólogos, que como todas las especies, también la humana ha preferido, es decir, tiene su propio habitat, que fue la sabana africana, en el cual ha sucedido 
de la administración menos equipadas desde el punto de vista de personal técnico.
159 Maria Goula. Sobre la palabra fragilidad. Op. cit.
160 Appleton es uno de los más famosos representantes de esta corriente, precisamente por ﬁjarse en un efecto obvio que le sirve para comprender pero, sobre todo, para justiﬁcar unas opciones estilísticas (las de lo pintoresco) a raíz de las cuales le han criticado 
mucho.
161 La teoría de la sabana: Gordon H. Orians, 1980. “Habitat selection: general theory and application to human behaviour”, en: J. S. Lockard (ed.), 1980. The Evolution of Human Social Behaviour. New York: Elsevier / G. H. Orians, 1986. “An Ecological and 
Evolutionary Approach to Landscape Aesthetics”, en: F. C. Penning-Roswell; P. Lowenthal (ed.), 1986. Lanscape Meanings and Values. London: Allen and Unwin. La diferencia entre ellas es que la primera estudia y eleva a agradable o preferible un tipo de paisaje, 
que es la sabana; la otra, de manera más abstracta, no trata de tipos concretos (de hecho, creo que esta descripción comparte paradigma con la geografía física y la descripción de tipos o de unidades de paisaje); sin embargo, entre otros temas, intenta asociar 
la preferencia con el término complejidad. R. Kaplan; S. Kaplan, 1983. Cognition and environment: functioning in an uncertain world. New York: Praeger / R. Kaplan; S. Kaplan, 1989. The Experience of Nature: a psychological perspective. New York: Cambridge 
University Press. Las tres teorías aquí mencionadas son las más divulgadas en la literatura del paisaje.
162 R. Kaplan; S. Kaplan, Cognition and environment: functioning in an uncertain world. Op. cit. / R. Kaplan; S. Kaplan, The Experience of Nature: a psychological perspective. Op. cit.
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En estos ejemplos se hace notar el altísimo grado de invisibilidad interior en cada ámbito. 
Así, aunque nos encontramos delante de un patrón de alta fragmentación visual, es difícil 
reconocer pautas de su organización y saber cómo inciden en la imagen frontal.  En los 
tres casos de estudio se contempla una clara división entre un ámbito compacto y el resto 
altamente fragmentado. En el Gironès, la parte que permanece en todos los estudios es 
una estructura visible en forma de doble peine que continúa tanto hacia el norte como 
hacia el sur de la montaña de Rocacorba y el Serrat del Bruguetar, y que se convierte en 
la única referencia legible, en unos ámbitos altamente fragmentados visualmente.
4.21.2. Estudio del ámbito visual desde la autopista A-7, su tamaño y distancias entre los planos visuales, 
Gironès. CRPPb, 2003. 
4.21.3. Estudio del ámbito visual desde la carretera N-IIa, su tamaño y distancias entre los planos visuales, 
Gironès. CRPPb, 2003. 
4.21.4. Estudio del ámbito visual desde la carretera C-253, su tamaño y distancias entre los planos visuales, 
La Selva. CRPPb, 2003. 
4.21.2. 4.21.3. 4.21.4.
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su evolución. Este tipo de entorno constituye la base de las preferencias más frecuentes entre distintos tipos de perfíl humanos. (también niños) En la misma línea se 
encuentra la teoría de “prospect and refuge”, de Appleton163, una de las más divulgadas, seguramente por relacionarse claramente con temas de evaluación estética, tan 
común en la disciplina de geografía. Las tres teorías sugieren un paisaje con una visibilidad fragmentada164, con una oscilante (entre poco y mucho) invisibilidad 
interna y, sobre todo, con secuencias, en deﬁnitiva, de visiones que enlazan la vista. A pesar de las semejanzas entre las tres aportaciones, hay una diferencia entre 
la teoría de los entornos complejos y las otras dos. Sólo aquélla parece tratar el eslabón de la familiarización165 a la hora de deﬁnir los criterios a partir de los cuales se 
determina la preferencia, ya que introduce la evaluación en el tiempo, una relación que fue realmente desatendida en la mayoría de las aproximaciones, pues casi todas 
tratan este aspecto desde el punto de vista fugaz (por puntual) de la primera impresión (que necesita la sorpresa como reacción para producirse).
Concluyendo, dos ideas parecen las más relevantes, la valoración ad hoc de la presencia de algo “natural”, y de los entornos visualmente complejos, cuya base de 
estructura visual es una fragmentación secuencial. (imágenes 4.21.1-4 ). A pesar del hecho de que la fragmentación visual puede dar paisajes realmente diversos en 
cuanto a su estructura, comparten la presencia de planos distinguibles, pero, sobre todo, un primer plano complejo y secuencial. Es decir, un primer plano que enlaza 
con el segundo, desde una continuidad visual, lo que es conocido comúnmente como profundidad de campo, y depende absolutamente de la transparencia visual y la 
luminosidad de las texturas. 
Patrón de fragmentación visual dispersa y lo pintoresco
En realidad, lo visualmente complejo se ha relacionado con lo variado, lo contrastado y lo secuencial, que suele asociarse con paisajes con estructura similar al paisaje 
pintoresco, cuya estructura visual base es una imagen de ámbito visual fragmentado y heterogéneo. Incluso ha sido lugar común el aumento de la fragmentación visual, 
sobre todo en los perímetros de las manchas vegetales, y a la vez la conducción de la vista hacia lugares abiertos, a partir de la ubicación ingeniosa de elementos 
arbóreos166. Se trata de situaciones realmente muy diversas, pero en las cuales subyace un patrón que se podría describir a partir de las siguientes características: a) 
la mancha visible (ámbito visual)  es fragmentada, de manera que se crean ámbitos diferenciados a nivel de dimensión que crean una alternancia de lugares ocultos 
y visibles, posiblemente subordinados; b) el plano mediano está presente, pero, sobre todo, extenso y variado; c) al ﬁnal enlaza con un sistema de tercer plano 
(horizonte), el cual no juega un papel importante pero es presente; y d) la imagen del primer plano es una imagen visualmente variada, incluye relaciones de 
secuencia, contraste y, sobre todo, está poblada de distintos elementos167. 
163 Esta teoría enlaza con el determinismo de la sabana por tener la necesidad de justiﬁcar la preferencia por lugares con esta doble condición tan apreciada, que, a pesar de que haya encajado muy bien, es excluyente de otras situaciones también valoradas 
(montaña, paisaje rural) por otros motivos. Parece ser que el paisaje de la sabana es el más sencillo, como una especie de paisaje abierto controlable por la vista, y con alimento y sombra simultáneamente, sin la complejidad aparente (valga la redundancia) de 
los paisajes a los cuales se reﬁeren los otros dos autores. Appleton lo compara con el parque Inglés. El mismo autor, por otra parte, caracteriza los distintos paisajes(tanto reales como representados) como “prospect-hazard o refuge dominant” u “oriented”. Sin 
embargo, se intuye que el paisaje que considera que más se acerca al paisaje “bello”, interesante, en deﬁnitiva “preferible”, es aquel que contiene múltiples y elaboradas versiones de la reciproca relación entre el refugio y la vista. 
164 Se podría decir que, de manera implícita, lo relaciona con una estructura base de paisaje que corresponde al modelo pintoresco, a pesar de su posible variación.
165 Véase también el capítulo 3 de esta tesis, donde se ve claramente cómo algunas reglas de la percepción se aplican directamente como criterio de proyectación. 
166 En la tesis no interesa la relación de las versiones de lo pintoresco con el elemento arquitectónico. Véanse los libros de John D. Hunt. Op. cit.; y, sobre todo, C. Steenbergen; W. Reh, 2003. Architecture and Landscape. The Design Experiment of the Great 
European Gardens and Landscape. Basel / Berlin / Boston: Birkhäuser Publishers, donde se da una visión relativamente exhaustiva de las capas constructivas de los ejemplos más paradigmáticos de esta corriente. Por ejemplo, el trabajo con el relieve, y el ha-
ha.
167 Véase capítulo 2, imagen 2.7.3. Los conjuntos arbóreos de tamaño reducido se utilizan como puntos intermedios para atraer la vista. Los puntos ﬁnales suelen ser o ediﬁcados, o masas arbóreas de tamaño reducido, o el paisaje del alrededor en sí. el paisaje 
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4.22.1. Frederick Law Olmsted; Calvert Vaux, 1858. Central Park, New York City. Postal.
4.22.2. Robert Smithson; Robert Fiore, 1972. Central Park, Construction site with grafﬁti 
behind The Metropolitan Museum of Art.
4.22.1. 4.22.2.
ideal inventado por Appleton para explicitar su teoría.
168 Iñaki Ábalos, 2005. Atlas de lo pintoresco (vol. 1: El observatorio). Barcelona: Gustavo Gili, p. 15 “Paradójico resultado: lo que nos atrae de la imagen de Central Park son los rascacielos que nunca imaginó Olmsted que brotaran con tanta fuerza; lo que nos atrae de la imagen de 
la ciudad verde es ese bosque por el que paseamos, ajenos a la escala inconmensurable de los rascacielos que, repartidos aquí y allá, casi pasan desapercibidos ocultos entre el espesor de un follaje que poco interesó, más allá de su enunciación, a Le Corbusier.” El autor trata lo 
pintoresco de una manera amplia en su libro; no obstante, siguiendo la línea deﬁnida últimamente a través de los principios del landscape urbanism, que propone la suma de miradas. (Véase también, p. 26. Se llame landscape urbanism, “proyecto urbano”, arquitectura del territorio, 
land-arch, o con cualquiera de las múltiples denominaciones que hemos visto aparecer en las últimas décadas, se trata siempre de un mismo empeño por abandonar divisiones que han quedado desactivadas en la práctica, entre otras razones porque el sistema ideológico que 
daba soporte a la modernidad y a estas concepciones, el positivismo, ya no es un sistema de pensamiento vigente ni capaz de explicar nuestra posición cultural.) Sin embargo, es interesante ver cómo se despliega la aproximación al valor del Central Park desde la idea, genérica y 
reiterativa, del contraste.  
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A la defensa de lo pintoresco 
Seguramente, ha sido la divulgación de lo pintoresco, desde su importación a otros contextos geográﬁcos y culturales (otro gesto perteneciente a lógicas de globalización) 
lo que ha provocado una reacción disciplinar contundente y no tan plural, basada en la crítica total de lo pintoresco como un modelo (más bien, un estilo) anticuado168, 
inapropiado y costoso de mantener; en otros términos, la necesidad de input de energía externa para un modelo genérico y, además, foráneo a los entornos mediterráneos 
que no interesa y un largo etcétera de inconvenientes que la tesis encuentra razonables; sin embargo, es preciso clariﬁcar un par de cuestiones en torno a la crítica a lo 
pintoresco como modelo. La primera tiene que ver con el hecho de que es la banalización del modelo y la simpliﬁcación del estilo lo que provoca este rechazo, y no 
el conjunto de opciones proyectuales; más bien se trata de su apuesta estética. En segundo lugar, puede que sea el trato del artiﬁcio y de la arquitectura en general, que 
ha sido una especie de preámbulo a la tematización de los entornos, lo que por un lado acabó provocando el rechazo a la estética pintoresca, y, por otro, que la crítica 
ejercida básicamente desde un punto de vista arquitectónico haya descuidado la apuesta de lo pintoresco por la vegetación. La tesis considera como positiva su 
aportación del concepto de la yuxtaposición de temporalidades distintas y de su papel en el uso de la vegetación. La tercera cuestión, que parece estar más próxima 
a los intereses de la tesis, es una propuesta claramente moderna y fundamental en el proyecto del espacio abierto: el proyecto de la secuencia espacial y perceptiva. 
Smithson169, en su famoso artículo sobre la obra de Olmsted y Vaux, el Central Park, un hito en la cultura paisajista por la incorporación del parque en la ciudad del siglo XIX 
como elemento central deﬁende la secuencia desde un punto de vista de dialéctica entre el sujeto y el entorno construido, lo que considera clave para entender 
los procedimientos de lo pintoresco. La aportación de Smithson, aparte de regalarnos unas visiones realmente irreverentes en tanto que “violentas” de este parque y, 
por eso, próximas y muy actuales, sobre todo en contraposición a la imagen del souvenir de imágenes reimpresas como postales (veáse imágenes 4.22.1-2), es realmente 
una visión sin prejuicios estéticos hacia lo pintoresco. 
Yve-Alain Bois, en su artículo sobre la obra Clara-clara, de Richard Serra, tiene la oportunidad de desmontar de una manera contundente y sólida toda una serie de 
estereotipos sobre lo pintoresco que han poblado el discurso teórico de la crítica del proyecto de paisaje desde una unanimidad claramente sospechosa. “That the 
picturesque park is not the transcription on the land of a compositional pattern previously ﬁxed in the mind, that its effects cannot be determined a priori, that it presupposes 
a stroller, someone who trust more in the real movement of his legs than in the ﬁctive movement of his gaze. This notion would seem to contradict the pictorial origin of the 
picturesque, as set forth by a large number of theoretical and practical treatises (the garden conceived as a picture seen from the house or as a sequence of small views 
–pauses– arranged along the path where one strolls)170.” Y añade “To be sure, as Collins points out, theoreticians of the picturesque have never been able to extricate 
169 Robert Smithson, 1973. “Frederick Law Olmsted and the Dialectical Landscape”, en: Nancy Holt, 1979. The Writings of Robert Smithson. New York: New York University Press, p. 119 “The picturesque, far from being an inner movement of the mind, is based 
on real land; it precedes the mind in its material external existence. We cannot take a one-sided view of the landscape within this dialectic. A park can no longer be seen as ‘a thing-in-itself,’ but rather as a process of ongoing relationships existing in a physical 
region –the park become a ‘thing-for-us.”
170 Yves-Alain Bois, 1984. A Picturesque Stroll around “Clara-Clara” (Translated by John Shepley), en: October [The MIT Press], vol. 29, p. 36. Y en pp. 42-43 “Of course, the garden described by Leroy has nothing picturesque about it; what is picturesque is the 
importance accorded to the movement of the spectator, since it corresponds to that fundamental rule that Uvedale Price, one of the theoreticians cited by Smithson, called ‘intricacy’. Indeed, for Price, the ﬁrst so-called English gardens were not picturesque enough, 
for they neglected ‘two of the most fruitful sources of human pleasures: …variety… [and] intricacy, a quality which, thought distinct from variety, is so connected and blended with it that one can hardly exist without the other. According to the idea I have formed of 
it’, Price adds, ‘intricacy in landscape might be deﬁned, that disposition of objects which, by a partial and uncertain concealment, excites and nourishes curiosity’.” (Cita a Uvedale Price, Essays on the picturesque, as compared with the sublime and the beautiful. 
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London, J. Mawman, 1810. Quoted and translated in the anthology entitled Art et nature en Grand-Bretagne au XVIII siècle, by Marie-Madeleine Martinet, Paris, Aubier, 1980, p. 249).
171 Ibíd., p. 43. (Cita a Peter Collins, p. 54 y a Humphry Repton, The art of landscape Gardening (1794), Boston and New York, Houghton Mifﬂin, 1907. Quoted in Martinet, p. 243).
172 Ibíd., p. 57 “Le Corbusier, as his vocabulary shows, again takes up the idea of the picturesque, and tries to imagine what a picturesque architecture might be. But with him, as with Serra, it is a question of a modern picturesque, and no one of narrative and 
pictoriality.”
173 Ibíd., p. 54.
174 Ibíd., p. 53. “Serra says somewhere (I have been unable to locate the exact wording) that he is interested in abrupt discontinuities: no doubt ‘the experience of shock’, elsewhere described by Walter Benjamin as the experience par excellence of modernism, is 
what gives rise to his sculpture. As though echoing Eisenstein, he speaks of ‘memory and anticipation’ as ‘vehicles of perception’ for his sculptures, (Serra, “Notes from Sight Point Road,” p. 180) both of them being dialectically opposed in order to prevent ‘good 
form’, a ‘Gestalt’ image, or a pattern of identity from taking over. One might say a good deal more about the relations between Eisenstein’s montage and the art of Serra. We know that Eisenstein disagreed with Kuleshov (and others) on one fundamental point: he 
did not want montage, the experience of shock, to involve only ‘the element between shots’, but wanted it to be ‘transferred to inside the fragments, into the elements included in the image itself […] so that the dissociation between the shots would end by operating 
in the every interior of the shot, just as Piranesi’s disjunction of plan and elevation surreptitiously destroyed the identity of the ground plan and its traditional domination over traditional space.” (Bois cita a  Roland Barthes, “The Third Meaning”, Image-Music-Text 
(trad. Stephen Heath). New York, Hill and Wang, 1977, p. 67.)
175 Véanse comentarios sobre la necesidad de la complementariedad de la mirada para superar esta permanente segregación presentados en el cap.2.
176 Auguste Choisy, 1991. “Le pittoresque dans l’art grec: Partis dissymétriques, pondération des masses”, en: Auguste Choisy, 1991. Histoire de l’Architecture, tome I. Poitiers: Inter-Livres, p. 409 “Les Grecs n’imaginent pas un édiﬁce indépendamment du site qui 
l’encadre et des édiﬁces qui l’entourent. L’idée de niveler les abords leur est absolument étrangère: ils acceptant en le régularisant à peine l’emplacement tel que la nature l’a fait, et leur seule préoccupation est d’harmoniser l’architecture au paysage; les temples 
themselves from a veritable malaise engendered by a contradiction in their theory, by their stubborn determination to treat the scenic garden (promenade, temporal 
experience) and landscape painting as though they were one and the same thing.” Y sigue diciendo “Repton, responding to Price: ‘The spot from whence the view is taken 
is in a ﬁxed state to the painter, but the gardener surveys his scenery while in motion’.”171 Bois deﬁende la potencialidad de las estrategias base de lo pintoresco, y las 
encuentra en obras modernas, como en la obra de Le Corbusier o en la de Serra, desde una perspectiva que no se basa en una especie de puntuación vinculada 
a la representación estática sino al continuo perceptual.172
“This, among other things, is what distinguishes Serra’s art from that of landscape gardeners: he has no full stop. His art is not an art of punctuation (although often, while 
speaking of one of his sculptures, he draws on paper at the rate of ten drawings a minute, a storyboard of its various aspects). It is an art of montage, an art that is not 
satisﬁed to interrupt continuity temporarily, but produces continuity by a double negation, by destroying the pictorial recovery of continuity through discontinuity, dissociation, 
and the loss of identity within the fragment.”173 En deﬁnitiva, la crítica a lo pintoresco no se centra tanto en la experiencia de la sorpresa, aquí más sublime, porque se 
trata de un verdadero quiebro, el que produce el “shock” 174, característica del arte contemporáneo y muy distinto de la sorpresa benévola de la variación espacial de lo 
pintoresco, sino que más bien se centra en el enfoque de la asociación a planos congelados. La tensión entre las visiones entre la planta y alzado está aquí también 
presente; la primera conduce a una mirada contundente de la totalidad que se considera gestáltica, mientras que se propone la visión frontal de la imagen variable175. 
La negación de Serra a producir imágenes gestálticas, incluso su crítica hacia la escultura que se lee desde la imagen que produce este efecto, es, para Bois, junto con “lo 
pintoresco griego”176 (es decir, la actitud de la arquitectura clásica griega de situarse en el entorno, y desde la ubicación, dimensiones, distancias y demás gestos formales 
generar aquellas tan apreciadas relaciones visuales con su entorno), una actitud válida hoy en día, pues además hace justicia a la dimensión aquella de lo pintoresco 
como pauta atemporal de proyectar el entorno.
Lo pintoresco se ha criticado severamente, debido, seguramente, a lo seductor que ha sido para la estética convencional mirar la historia de la arquitectura de los jardines 
desde el prisma de su rica relación con la pintura, y también por su imposición generalizada y frecuentemente simpliﬁcada y mediocre; sin embargo, desde el punto de 
vista de la tesis, parece aún más interesante la idea de que lo pintoresco ha sido la expresión de una serie de criterios, de preferencias, que han asumido el papel (o 
la carga) de realizar las expectativas generadas por lo sublime. 
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grecs valent autant pur le choix de leur site que par l’art avec lequel ils sont construits.”  (Texto citado por Bois).
177 Lyotard, rebautizando lo sublime, en el fondo propone su regreso. Véase tesina de Eugenia Hatzistavru “Lo sublime como lo no representable”, Màster d’Arquitectura del Paisatge, DUOT, UPC (en proceso, basada en la tesina “Lo sublime como lo no representable 
- la reutilización del término”, de Katerina Charalampopoulou, Eugenia Hatzistavru, dir. P. Turnikiotis, 2002, Politécnica Nacional Metsovio, Escuela de Arquitectura), donde se afronta una cuestión teórica interesante sobre el encuentro entre lo sublime y lo moderno 
vía lo postmoderno. Jean-François Lyotard, 1990. “Lessons on the analytic of the sublime”, en: David Caroll, 1990. The States of ‘theory’: history, art, and critical discourse. New York: Columbia University Press, p. 58.
178 Esto no es un dato comprobado, pero es una opinión compartida entre los miembros del comité organizador de la Bienal Europea de Paisaje en Barcelona (COAC-UPC), después de la intensa experiencia de cuatro organizaciones y la participación de la autora 
en cuatro jurados internacionales de premios de paisaje desde el 2000 (los tres primeros para el Premio de Paisaje Rosa Barba, el cuarto para la selección de buenas prácticas en Europa, publicada en Landscape Architecture Europe Foundation (LAE), (ed.), 
2006. Fieldwork: Landscape Architecture Europe. Basel / Boston / Berlin: Birkhäuser).
179 Elizabeth K. Meyer, “The Post Earth Day Conundrum: Translating Environmental Values into Landscape Design”. Op. cit., p. 190 “[…] Walker’s vocabulary did not knowledge the difference between the land’s surface and materiality and that of canvas or gallery 
ﬂoor.” Meyer sugiere que tuvo que haber dos aproximaciones que han tenido que converger para proporcionar diseños signiﬁcativos para la sociedad contemporánea; es decir, la variable ecológica tuvo que converger con el arte. Meyer explica las diferencias de 
las dos maneras: la primera, la cientíﬁca, legitimada por el planeamiento dominante, proporcionó el fondo verde para la arquitectura moderna. (Cita a Denis Cosgrove y su libro Social formation and symbolic landscape para sostener esta declaración). La segunda, 
que apareció como alternativa, cuyo máximo representante en EE.UU. es Peter Walker, fue la objetivación del paisaje, su conversión a objeto. 
180 La costumbre de referirse a lo pintoresco como si de un movimiento o un estilo homogéneo se tratase, es indicativo del trato genérico que se le ha hecho. 
181 Ibíd., p. 191 “To some it may seem odd that landscape architects looked toward art and design theory and practice when seeking direction about folding ecological principles and environmental values into their creative processes. But this simultaneous look to 
art as well as science and to theories of site speciﬁcity and phenomenology as well as ecology was critical to the successful integration of environmentalism into landscape architectural design.” También en p. 188.
Como tan claramente ha dicho Lyotard177, lo sublime no tiene más resolución que lo no representable; se trata de un deseo imposible. Además, en su crítica hacia Kant, 
sostiene que utiliza la forma como vehículo para establecer la categoría de lo sublime en comparación con lo bello, y justamente allí reside la confusión, ya que la forma es 
una limitación, un límite, que aquello sin forma evita o no es.
Volviendo, para ﬁnalizar, al tema relacionado con el vínculo entre lo pintoresco y lo natural, recientemente, y seguramente por motivos relacionados con el bienestar que 
se asocia con la naturaleza, varios teóricos de paisaje han visto la necesidad de reconsiderar uno de los potenciales posiblemente más importantes de la propuesta 
pintoresca: su valor ambiental. Es curioso y sumamente paradójico, pero en las tradiciones donde el ejercicio de proyecto ambiental ha sido fuerte y en paralelo existe 
tradición de proyecto de paisaje, tanto teóricos y proyectistas insisten en el valor del artiﬁcio, o en el valor de la inﬂuencia del arte a la hora de proyectar178. Elizabeth K. 
Meyer intenta encontrar en las grandes obras del paisajismo moderno americano la inﬂuencia de la ecología, no como algo regulador de la naturaleza, sino como una 
capa incluida en las lecturas poéticas a veces orientadas hacia la construcción de un paisaje como objeto179. Analizando minuciosamente algunas de las obras maestras 
de lo pintoresco, demuestra que en el siglo XIX180 lo pintoresco americano, introducido ya en las grandes ciudades, estaba atento a los descubrimientos de las ciencias 
ambientales (geología, biología, etc.). Para Meyer, no solamente la mirada es doble sino que además es simultánea181. 
Concluyendo, el argumento base producido por la paradoja entre la fragmentación ambiental y la visual puede que incluya la esencia de la relación entre lo pintoresco y 
lo ordinario. Es decir, puede que la ﬁna línea que distingue lo ordinario de lo pintoresco, sobre todo su versión conceptual, el modelo importado, es aquella fragmentación, 
en nuestro caso, que se deﬁne cada vez, en cada paisaje particular y su proyecto correspondiente, como diversidad (ambiental- visual) y, en consecuencia, como valor y 
no como un deterioro. Es decir, ﬁnalmente, puede que la diferencia entre estas dos visiones sea una diferencia de grado. 
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4.23.1-4. Plana d’Almenar i Alguaire, Lleida. 
4.23.1. 4.23.2. 4.23.3 4.23.4.
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4.4. La horizontalidad como la capa ulterior de lo ordinario; los paisajes planos. (sobre lo ordinario 4)
Aquí se explorará lo ordinario a través de la idea de la horizontalidad como valor absoluto de la modernidad y su asociación con valores estéticos de lo sublime, y 
se extrapolará la discusión a los paisajes planos, sobre todo en dos versiones de ellos: el claro y el prado, entendidos como valores arquetípicos y elementos base del 
paisajismo contemporáneo. 
Rosa Barba182 se preguntaba por qué los puentes rústicos nos parecen ridículos, a la vez que para algunos los paisajes planos son aburridos. ¿Se han considerado 
monótonos en comparación con otros paradigmas que se tenían como referentes de paisajes visualmente diversos y variables? ¿Es la quietud, la ausencia de diferencias, 
incluso a veces, la impresión de vacío absoluto que acompaña las versiones más intensas de lo horizontal, lo que para unos sigue siendo un valor negativo, y para otros 
comenzó hace ya tiempo a convertirse en valor signiﬁcativo? ¿Se debe a la inﬂuencia ejercida por el paradigma de lo sublime183 el cada vez más extendido valor de los 
paisajes horizontales? Pero, ¿por qué emocionan los paisajes planos? ¿Es porque se pierde la sensación de escala? La inmensidad de cualquier llanura, los territorios 
áridos e isótropos, introducen nuevos paisajes en el imaginario colectivo184. 
La horizontalidad es un valor abstracto, relacionado con la línea del horizonte, que domina y separa las texturas entre cielo y tierra. La horizontalidad, cuanto más se 
exhibe, cuanto más absoluta es, más valor tiene; el desierto, por ejemplo, es el paisaje sublime por excelencia, como paisaje sublime contemporáneo, es decir, como la 
última incorporación de un modelo estético venerado y el más vinculado con la modernidad. La tesis intuye el vínculo que subyace entre la creciente preferencia de 
extensiones agrícolas, más allá de la histórica vinculación de sus habitantes (las diversas planas en Catalunya, la llanura de Macedonia, etc.) y los referentes sublimes de 
paisajes extensos, abiertos visualmente, sin escala. Sin embargo, en este apartado, los territorios planos interesan simplemente por coincidir, normalmente en un contexto 
europeo, con los territorios históricamente más accesibles, más fértiles y, al mismo tiempo, más fragmentados y afectados por el progreso de la modernidad. Por qué son 
espacios cuya imagen depende más del patrón de construcción de suelo, de la vegetación y del primer plano, su medida y textura, y menos de la estructura geográﬁca. 
En deﬁnitiva, sus cualidades visuales dependen del patrón de paisaje que soportan (arquitecturas, líneas de vegetación, márgenes, etc.).
Rosa Barba acababa su artículo considerando el tema de las dos escalas como fundamental en la percepción del paisaje, que se hace más intenso en los paisajes planos: 
“Valles, riberas y llanuras son estructuras visuales claras en directa relación con los lugares geográﬁcos, pero mirando más cerca, los primeros planos ofrecen, muchas 
veces, recintos menores que son el escenario cotidiano de la vida humana. Si los límites visuales de los horizontes nos dan la forma de recinto donde se produce el espacio 
182 Rosa Barba, 2000. “La projectació, a quin paisatge?”, en: J. Español, (ed.). Arquitectes en el paisatge. Girona: Col·legi d’Arquitectes de Catalunya, Demarcació de Girona, pp. 25-31.
183 Steven C. Bourassa. Op. cit. 





4.24.1.-3. Análisis de la estructura visual de un área del Baix Empordà, Girona. Màster 
d’Arquitectura del Paisatge, 2003. 
4.25.1-8. Serie de fotografías de Alt y Baix Empordà. 
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visual, los pliegues de las topografías, los ediﬁcios, las ‘arrugas’ que se producen sobre la piel del relieve nos dan, en cambio, la forma de los tejidos, de los espacios en 
que vivimos. Si los lugares los deﬁnen los horizontes, los espacios los deﬁnen los planos medios y cercanos.”185 Rosa Barba identiﬁcaba los horizontes con la idea del 
lugar geográﬁco, y los dos planos más cercanos con la idea de lo doméstico. 
Exploraciones de la forma de lo visible en paisajes horizontales: el primer plano
Desde la experiencia del estudio visual de los lugares, se ha comprobado que cuanto más plano es un terreno más invisible se hace. Paradójicamente a pesar de que  la 
visibilidad indica como visible la totalidad de la llanura la visión real es fragmentada y a veces limitada en unos primeros planos, incluso cortos, y en la apertura puntual 
hacia el resto de paisaje. Así, en estos casos, introduciendo el parámetro de la altura de los elementos que construyen los patrones de suelo, se llega a unas conclusiones 
en que se encuentra la máxima distancia entre la forma de lo visible inicial y aquella real en la que se aprecia la discontinuidad de los ámbitos internos, ya que la exposición 
inicial continua, internamente, sufre fragmentación y se deﬁne por las cualidades de los límites de los recintos internos (véase 4-24.1-3); la visión de estos paisajes es la 
acumulación de versiones del primer plano. Son paisajes con reducida unidad mínima visual ( lo que en el estudio aquí presentado se denomina “habitaciones”), que suele 
ser indicadora de su capacidad de carga visual. En realidad, el paisaje tan valorado del Empordà, como se ha podido comprobar en estas imágenes, se deﬁne tanto por 
su referencia al tipo, como por la variabilidad de un primer plano que puede tener la profundidad de los pocos metros, y así bloquea absolutamente la visión o incluso la 
de una parcela; pero desde la permeabilidad de la textura cambiante de la vegetación, ofrece vistas a una distancia que, como máximo, llega de 1 a 1,5 km186. Es decir, 
este primer plano, al que condiciona la vegetación arbórea, es, sobre todo, elástico, y cada vez más amplio, ya que cada vez hay más lugares donde las transformaciones 
agrícolas continuas provocan la pérdida de intensidad del patrón de hileras de cipreses, chopos y demás. Al mismo tiempo, la imagen frontal texturizada es la que deﬁne 
los límites y la presencia visual de un plano longitudinal que conﬁgura buena parte de este paisaje. Puede que la imagen aquí descrita corresponda más a la visión desde 
los caminos agrícolas interiores de la plana, ya que la distribución de diversos equipamientos relacionados con las industrias agrícola y turística ha hecho desaparecer esta 
característica primordial y ha bloqueado irreversiblemente durante largas secuencias los primeros planos. La imagen del primer plano se considera, pues, fundamental 
para lo local, lo cercano; en consecuencia, hay mayor fragilidad, ya que el primer plano es estructurador de la identidad de lo cotidiano187. También es indicadora la 
visibilidad del primero plano para la deﬁnición del aquí y el allá, es decir, para comprobar los límites físicos de algo deﬁnido por la fenomenología188. ( 4.25.1-8)
185 Rosa Barba, 1998. “Criterios de proyecto del espacio urbano en la metrópolis contemporánea” (artículo inédito).
186 Se trata, precisamente, de la frontera entre el primero y el medio plano.
187 Paradójicamente, no sólo en los espacios planos (abiertos), sino también en los paisajes donde la topografía es accidentada y limita la visión y la vegetación arbórea es predominante (montaña), la imagen depende absolutamente del primer plano, hecho que 
lo convierte inmediatamente en frágil. 
188 En los paisajes planos, cuanto más intenso es el patrón de la construcción de su suelo, más delimitado es el primer plano, y más contundente es la separación entre el aquí y el allá .
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4.26. Gustav Klimt, 1900. Farmhouse with Birch Trees (Young Birches).




El prado y el claro 
“Un prado cual escenario, verde, fácilmente accesible, la hierba todavía no muy crecida, envuelto en un cielo azul en el que se ha ﬁltrado el amarillo para dar verde puro, el 
color de la superﬁcie de lo que contiene la palangana del mundo […].” Para Berger, contemplar durante un tiempo breve un prado es una experiencia pre-verbal, ya que el 
prado enmarca y a la vez contiene acontecimientos realmente banales, insigniﬁcantes, pero que participan en la sensación de una experiencia absolutamente agradable. 
Berger sugiere que se empieza hablando del prado como “un espacio a la espera de acontecimientos” y se acaba hablando de él “como un acontecimiento en sí mismo”. 
“El prado ante el que nos hemos detenido parece tener las mismas proporciones que nuestra vida.”189
Pero, ¿por qué interesan estos elementos de paisaje universales y tan valorados? ¿Qué comparten entre sí? ¿Dónde se encuentran sus diferencias, y cómo 
se relacionan con lo ordinario? El prado y el claro son términos complementarios, ya que uno se deﬁne por la topografía y el uso, y el otro por la luz, que a veces 
llegan a ser lo mismo. El prado es como la expresión cotidiana y familiar de la horizontalidad aunque no siempre se relaciona con una topografía llana; sin embargo, 
es una conﬁguración delimitada con una topografía amable. El prado se asocia con la horizontalidad a través de la ocupación del suelo, de la vegetación que crea una 
superﬁcie homogénea y que, en consecuencia, deﬁne sus límites. 
Pero, además, el prado se considera como valor ecológico potencial. En la evaluación de paisajes de mosaicos agroforestales, el prado consiste de una especie 
de indicador de complejidad ambiental y social de la montaña190. En su presencia (sus dimensiones y su patrón de distribución) dependen, por un lado, los valores del 
dinamismo de un mosaico diverso y, por otro, el problema de pérdida de biodiversidad y la consecuente homogeneización de paisaje. En diversas experiencias docentes, 
de investigación, etc., cada vez es más común considerar operaciones de introducción de actividad económica como el turismo. Estas áreas de mosaico mixto son 
áreas de oportunidad para aumentar la complejidad del mosaico, y no sólo para mantenerlo. En el proyecto presentado aquí, (imágenes 4.28.2-3) mediante un análisis 
exhaustivo que combina la permeabilidad de los límites entre manchas de vegetación y el grado de dinamismo de cada uno, se ha valorado un patrón de claros por su 
estructura espacial y como potencial de diversidad. Por su situación en el área más afectada por los cambios de uso de movilidad y el abandono, se consideró óptimo 
buscar estrategias  turísticas con un perfíl claramente relacionado con el espacio libre, como elemento base del model aplicado, con la ﬁnalidad de gestionar este patrón 
de paisaje, invirtiendo los procesos de colonización de los claros, una vez abandonada la actividad que los creó, la agricultura.    
La discusión sobre la pradera según Deléage191 hace explícita la aﬁnidad entre cientíﬁcos (ecólogos) y teóricos (historiadores) americanos por esta tipología de paisaje, en 
que incluso su valor se traslada a paisajes sucedáneos, o a las imágenes de fragmentos de este ecosistema. El punto crítico que encuentra Deléage hacia el inicial uso 
189 John Berger, 1980. “Un prado”, en: J. Berger. About Looking. New York: Pantheon. (1a ed. española, 1987. Mirar. Madrid: Hermann Blume.), p. 174 “Un prado. ¿Por qué? Ha de ser una zona cuyos límites sean visibles, aunque no necesariamente regulares; no 
puede ser un segmento de la naturaleza sin más límites que los que impone el enfoque natural de los ojos. Dentro del área demarcada ha de haber un mínimo de orden, un mínimo de acontecimientos planiﬁcados. Pero ni los sembrados ni las hileras regulares 
de frutales constituyen el terreno ideal.”
190 Imagen 4.27.1. Plano de patrones de contraste: mosaico agroforestal, Lleida. El claro es un bosque potencial en el tiempo, y es un elemento dinámico, que interesa por su valor paisajístico y ecológico. En este trabajo se han considerado en conjunto con el 
bosque caducifolio como patrones de contraste que interesa pensar en su gestión ya que en su combinación reside el valor de este paisaje.
191 Jean P. Deléage, 1993. Historia de la ecología. Una ciencia del hombre y de la naturaleza. Barcelona: Icaria, p. 114 “De esta forma, puede (Worster D., Nature’s Economy, op. cit., p. 218.) establecerse un paralelismo entre la inﬂuencia de la vanguardia de 
los ecólogos americanos originarios, como Clements, del Middle West y los historiadores de la nación americana. Éstos últimos exaltaban, como ejemplo, la ideología de la conquista, de la que creían que había reviﬁcado el viejo ideal democrático europeo, ya 
muy agotado. La ironía de la historia ha querido que la conquista del Oeste, tan estimulante para la ecología dinámica, haya también contribuido a sembrar, desde el exterior, la duda sobre el concepto de clímax que era, en cierta manera, la coronación teórica. 
Efectivamente, escribe Donald Worster (Ibíd., p. 219) ‘más que abrir el camino hacia un orden humano estable y permanente, los pioneros y los agricultores preparaban inconscientemente el suelo para un desastre ecológico y social; el Dust Bowl de los años 
treinta…’. El origen de este desastre, piensan Clements y sus discípulos, es la ignorancia ecológica con la que se cultivó la pradera. La teoría del Clímax vuelve así al primer plano unos treinta años después de su primera formulación, y estimulará la investigación 
ecológica en dos direcciones por lo menos. La de la reﬂexión global sobre la gestión de los recursos naturales, particularmente en la obra que se publica en 1935 Paul Sears, Deserts on the March (Sears, Paul, Deserts on the March, Norman, University of Oklahoma 
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4.28.1. John Berger, Un prado.
4.28.2. Plano de permeabilidad de la vegetación, Alt Empordà. Màster d’Arquitectura del Paisatge, 2005. 




agrícola de la pradera y el origen del desastre ecológico interesa especialmente a esta tesis; posiblemente se podría establecer una analogía entre los dos comentarios 
que deﬁnen el discurso de la pradera: relacionar la necesidad de reﬂexionar sobre la gestión de los recursos a través de la idea de claro/prado como valor ecológico 
introducido en el sistema de valores del territorio, e incluso en los sistemas urbanos, y, a la vez, enfocar su gestión como espacios dinámicos, desaﬁando a la idea de 
clímax; ésta sería la segunda analogía que nos ofrece la pradera. 
Pasando al término complementario, el claro, es la metáfora del alivio que se siente cuando nos encontramos con la luz después de una larga marcha  en la sombra; la 
presencia de luz es indirecta en el prado, ya que se deﬁne por el uso.siempre se entiende desde la oposición a lo tupido, lo oscuro, lo peligroso, etc.; es el valor aquello 
espacial más primitivo, psicológico, en deﬁnitiva ambiental. Construir el claro es abrirse, acercarse al horizonte192. Debido a su casi arquetípica relación con la luz 
y la cultura, sobre todo en países donde la naturaleza no gestionada se vuelve inaccesible y peligrosa193, el claro y el prado constituyen un valor genérico, que se 
caracteriza por tener límites deﬁnidos, y se introducen en la ciudad desde el parque funcional para la actividad lúdica y deportiva. 
Ya en la tradición anglosajona194 y holandesa y, en general, germánica, se introdujo el claro desde el espacio libre para desarrollar actividades diversas, donde el artefacto 
diseñado o la contemplación del parque pintoresco desaparecen o se limitan al gesto mínimo. Dice Jackson195 “Mid-nineteenth century New York still contained areas 
offering a much livelier, a much less formal kind of entertainment, and a much less structured environment. Staten Island was a popular resort, and so were the Elysian 
Fields in Hoboken; and there were other locations, untouched by the garden architect, along the beaches and waterfronts and in the unbuilt areas in Manhattan. […] The 
contemporary park expert and recreationist has conveniently forgotten: that well into the nineteenth century every community, large or small, in Europe as well as America, 
retained sizeable areas of land where the common people, and particularly adolescents, could exercise and play and enjoy themselves, and at the same time participate 
in community life.” 
Varios autores se posicionan de manera crítica ante la sobreexposición de elementos diseñados en el proyecto del entorno contemporáneo. Signos soﬁsticados de urbanidad 
o resultado de la inercia de la urbanización, los fragmentos de espacio público se encuentran en las más diversas situaciones, también en municipios desarrollados 
turísticamente, en periferias de las grandes ciudades.
No se trata tanto de profundizar en los mecanismos de proyecto de cada una de las propuestas presentadas aquí (de hecho solamente quieren ser indicativas), sino de 
examinar hasta qué punto algunas de las obras más radicales o emblemáticas del paisajismo contemporáneo incorporan elementos de espacio libre y abierto, es decir, el 
claro o su versión del prado. El potencial de un extenso lawn incorporado en el trabajo de la línea formalista francesa en el parque de Munich, de Gilles Vexlard, puesto en 
Press, 1935), pero sobre todo la de ecología fundamental, a través de la controversia iniciada por Arthur G. Tansley, este mismo año, en un famoso artículo de la revista Ecology, artículo en el que deﬁne por primera vez el término de ecosistema.”
192 El ha-ha como la construcción de la continuidad, una continuidad física falsa, la base para la estética de lo moderno, de seguridad y de la observación. Anne Whiston Spirn. Op. cit., p. 33 “the ha-ha, widely invoked by landscape designers in eighteenth century 
England, is a sunken fence or ditch to conﬁne grazing sheep to pasture, so the larger landscape can be seen, unbounded, from the owner’s garden.”
193 En la literatura anglosajona, nórdica y centroeuropea, observamos que los paisajes abiertos son siempre muy apreciados. Incluso ha habido iniciativas organizadas para mantener los espacios abiertos que desaparecen por la recesión de la agricultura, por 
ejemplo, en Suecia.
194 John B. Jackson, 1979. “The origin of parks”, en: John B. Jackson, Discovering the vernacular landscape. Op. cit., pp. 125-130. Jackson comenta el valor social de estos espacios libres, parte de los parques americanos, y sugiere que forman parte del origen 
de la idea del parque en el mundo anglosajón. Véase el artículo de Bernard Kalaora, 1995. “Les salons verts: parcours de la ville à la forêt”, en: A. Roger (dir.). La théorie du paysage en France, 1974-1994. Paris: Champ Vallon, pp. 109-132, quien sugiere que 
precisamente para la cultura francesa la introducción de un parque como el de Boulogne ne Pris signiﬁca el inicio de la democratización del turismo como práctica dentro de un contexto más bien de contemplación, y no de juego. 
195 John B. Jackson, 1979. “The origin of parks”, en: John B. Jackson, Discovering the vernacular landscape. Op. cit., p. 128. El autor recuerda que la palabra inglesa grove es algo parecido a la expresión francesa terrain vague, que no solamente indica un terreno 
libre, sino que también puede ser de propiedad relativamente indeﬁnida, lo que puede llegar a ser lo público. 
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4.29.1. Latitude Nord, 1995. Landschaftspark (Public Park on the former site of Munich´s Airport), Munich, Alemania.
4.29.2. Desvigne & Dalnoky, 2000. Península de Greenwich, Londres, Reino Unido.
4.29.3. Bart Brands; Sylvia Karres; Joost de Natris, 1998-2008. Parc de Hoge Weide, Leidsche Rijn, Utrecht.
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el contexto de una evolución de mosaico de bosques con claros en el entorno inmediato y perceptible del parque, pone al día la pregunta sobre el papel del espacio libre 
en el parque contemporáneo y, en consecuencia, en el espacio público196.  
En el proyecto contemporáneo del paisajismo reestructurado y en los paisajistas más relevantes, se ven los indicios de esta inquietud desde varios puntos de vista, de 
entre los cuales se destacarían la preparación ingenieril197, la asimilación y posterior investigación del paisaje como un soporte198, proyectos que trabajan con claros/prados 
como elemento básico para un proyecto de paisaje donde el espacio libre es el valor primordial, abierto al horizonte y en su contexto, y un trabajo en el tiempo desde la 
vegetación u otros procesos naturales199. Se verá, mediante la exploración del descampado, de qué manera interﬁeren estos dos conceptos complementarios a la hora de 
poner sobre la mesa algunas cuestiones de la relación entre eﬁcacia ambiental, papel social e imagen visual de lo ordinario.
196 Véanse los tres catálogos de la Bienal Europea de Paisaje en Barcelona. 
197 El trabajo de Desvigne y Dalnoky en la península de Greenwich, en realidad, poco valorado, por difícil de fotograﬁar y de comprender a través de los medios habituales de divulgación de la información sobre los proyectos. 
198 La palabra soporte se encuentra infravalorada, sobre todo en un marco de esfuerzos desde el paisajismo actual por disociar el trabajo de paisaje de aquel fondo pictórico. Sería útil para valorar la coyuntura en la cual emergen pocos, aunque contundentes 
proyectos que exploran lo procesual desde la preparación de un lugar en el tiempo, a través del trabajo conceptual y pictórico de Jerôme Bouterin y su posición de ﬁguras dislocadas en un fondo que cada vez parece tener más sentido y, también, la sugerencia 
casi cínica de Jackson de reconsiderar el papel de paisaje como aquel fondo tan revisitado, haciendo hincapié en lo signiﬁcativo que es para el desarrollo humano su “background”.  
199 El prado como elemento introducido en el diseño de parques es un elemento que por sus dimensiones y la aridez del espacio mediterráneo no se ha difundido demasiado. Ha penetrado en el imaginario, desde algo realmente limitado (la mayoría de las veces 
se traduce en una superﬁcie de césped), pero es un elemento altamente valorado por el público. También desde una mirada postmoderna, el prado en la última generación de proyectos de paisaje se convierte en el leitmotiv de experiencias para tensionar la 
espectacularidad de la vegetación. Véanse Adriaan Geuze. “West 8 urban design & landscape architecture, Expo’02”. Exposició Nacional Suissa, Yverdon-les-Bains, 2002, en: J. Bellmunt; E. Batlle; A. Fernández de la Reguera; M. Goula, (ed.), 2003. Only with 
nature. Només amb natura (catálogo de la 3ª Bienal Europea de Paisaje 2003). Barcelona: Col·legi d’Arquitectes de Catalunya. Fundación Caja de Arquitectos, p. 284. O como elemento de sinécdoque para hacer referencia a procesos incontrolados que ocurren 
a la vuelta de la esquina. Véase Anneliese Latz, Peter Latz. “Ediﬁcio residencial y de oﬁcinas, Munich, Alemania, 1997”, en: J. Bellmunt; E. Batlle; A. Fernández de la Reguera; M. Goula. Op. cit.
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4.5 Conclusiones  
En torno al tema del valor como procedimiento 
El giro de interés hacia la deﬁnición de valores de paisaje (el paisaje cultural, a pesar de ser una redundancia, puesto que el paisaje es, ciertamente, un invento cultural200 
es una muestra de esto), es el resultado de la necesidad de buscar mecanismos de gestión de los territorios, de incorporar estrategias, en deﬁnitiva, económicas, que 
apunten a la posibilidad de una simultánea conservación y activación de los mismos, una necesidad que ha desencadenado tan aceleradamente en nuestros entornos 
mediterráneos protocolos diversos de valor201. James Corner202 titula un artículo suyo con la dicotomía spectacular-vernacular y, de esta manera, deja explícita la disyuntiva 
actual entre la tendencia a construir los paisajes desde una visión de valores dominantes y la realidad de los paisajes comunes203. 
Aunque parece que lo bello natural y lo sublime son las dos caras de la misma moneda de valor asimilado y divulgado, lo primero rehuye como paradigma la incorporación 
del sujeto como base generadora del valor y limita su papel a un receptor ambientalmente sensible y consciente; lo bello, independiente del discurso estético, y a pesar 
de que sus pautas tengan las mismas raíces arquetípicas y simbólicas (la montaña y el bosque, en realidad, siempre han sido paisajes como mínimo reconocidos), se 
desarrolla en una especie de marco de objetivación de los valores respectivos. En realidad, esta falta de comunicación entre los procedimientos de construcción del valor 
segrega la idea del valor en sí, perpetuando dicotomías estériles que la tesis propone mirar desde la complementariedad y la inclusión. Ni siquiera la “belleza simple”, 
supuestamente no manipulada, de lo natural puede imaginarse, conﬁgurarse por sí sola, ya que cada imagen (percepción y representación) nos acerca a otras narrativas 
en que unas suceden a otras, sobre todo en el proceso de proyectación. 
Inscrita dentro de este paradigma que revaloriza lo ordinario, la propuesta de la tesis no centra su ﬁnalidad en cuestionar la signiﬁcación de lo singular, sino en defender, 
por un lado, la necesaria expansión de lo que se considera valor a otros paisajes carentes de coherencia estructural, imagen reconocible, pero dinámicos y variables, 
y por otro, aﬁrmar la necesidad de reconsiderar relaciones entre valor y criterios de proyectación. En este sentido, una concepción profundamente proyectual, la 
idea de paisaje como método204, reﬂeja mejor uno de los aspectos fundamentales de la problemática actual de la evaluación, que, primero, tiende a graduar los valores; 
segundo, es generalmente excluyente respecto de los paisajes ordinarios; y, tercero, enfatiza la consideración del valor como algo distinguible y socialmente aceptado; 
con la idea de paisaje como manera de aproximarse a los lugares se replantea el valor y se considera como una emergencia-diferencia particular que los procesos de la 
práctica proyectual descubren, revelan y/o construyen. 
200 Dentro de un contexto de fusión de las dos vertientes que han forjado el cuerpo de los contenidos interdisciplinares de la palabra paisaje, parece que el énfasis necesario sobre el aspecto cultural en el comienzo de la incorporación del término en el vocabulario 
de gestión perpetúa la dicotomía entre lo natural y lo artiﬁcial.
201 Observatori del paisatge, 2005. Prototipus de Catàleg de Paisatge. Bases conceptuals, metodològiques i procedimentals per a l’elaboració dels Catàlegs del Paisatge de Catalunya (Document de referència per als grups de treball). Barcelona / Olot. (Edición 
web en: http://www.catpaisatge.net/cat/cataleg_prototipus.php), Consejo de Europa, Convenio europeo del Paisaje, hecho en Florencia el 20 de octubre de 2000. Generalitat de Catalunya, Llei 8/2005, de 8 de juny, de protecció, gestió i ordenació del paisatge.
202 J. Corner; A. McLean, “Suburban Landscape, Spectacular, Vernacular”. Op. cit., p. 151.
203 Lo vernáculo, en esta cita opuesto a lo espectacular, conserva una relación intensa con parámetros de confort que han interesado la tesis, y fueron una de las razones por las cuales insiste en la versión domesticada de lo natural como capa fundamental de 
los paisajes mediterráneos.
204 Marc Claramunt, 2002. “Paisaje”, en: AA. VV., 2002. Jardines Insurgentes. Arquitectura del Paisaje en Europa (catálogo de la 2ª Bienal Europea de Paisaje 2001). Barcelona: Fundación Caja de Arquitectos, pp. 43-47. Puede que la palabra método tenga unas 
connotaciones demasiado vinculadas a lo sistemático, incluso a protocolos cerrados. En este trabajo, se entiende como manera.
205 Kenneth Clark, 1971. “El Paisaje de Hechos”, en: Kenneth Clark. Op. cit., p. 33 “Los paisajes de grandes dimensiones, con todo el artiﬁcio de la construcción, han sido hechos en el estudio. Los impresionistas raramente sobrepasaron aquello que puede abarcarse 
de un vistazo. Cuando sus seguidores, en Inglaterra y demás sitios, olvidaron esto, sus cuadros se desintegraron. Los primeros paisajes modernos fueron sumamente pequeños, de unos siete centímetros por cinco centímetros sólo. Fueron pintados entre 1414 y 
1417 en un manuscrito conocido bajo el título de las Horas de Turín y ejecutado para el conde de Holanda, y creo que podemos decir con bastante seguridad que su autor fue Hubert van Eyck.”
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Sobre la mirada 
Lo ordinario parece carecer de sentimientos y tampoco los produce; es decir, en un sentido estricto, no produce la experiencia estética. Esta condición se 
invierte, como se ha visto en el registro de representaciones de lo ordinario desde su manipulación artística. La mirada a lo ordinario se ha hecho a partir de la serialidad 
y el detalle; ambos reveladores de lo variable.  Sin embargo, cualquier espacio sin orden explícito o carente de estructura, puede cobrar sentido, incluso valor, desde 
la lectura del fragmento, en este caso, entendido como un encuadre común, alejado de la panorámica u otras visiones globales. En realidad, lo ordinario sólo puede 
cobrar sentido desde la vista aérea, con la velocidad, o, al contrario, desde el detalle, el encuadre de lo que percibe el ojo de una manera inmediata205. En este último, la 
habituación, la lectura en el tiempo, adjudica valor a lo ordinario.
Por un lado, la imagen aérea, como se ha visto, es una mirada que en realidad se parece mucho a la mirada desde la velocidad, si una es embriagadora206, la otra es 
hipnotizadora207. La imagen pintoresca genérica se deﬁne como aquel encuadre que contiene las distancias, manipuladas por el ángulo de incidencia, entre los elementos 
que la componen; en este tipo de representación el ángulo de incidencia simplemente modiﬁca las distancias entre ellos, es decir, los aleja o los aproxima entre sí; mientras 
que la imagen yuxtapuesta, aquella que elimina, manipula las distancias entre los objetos, la que los convierte en texturas, se convierte de ﬁgurativa a abstracta. Es cuando 
lo ﬁgurativo tensiona los límites entre el icono y el collage208. Seguramente, uno de los problemas de la imagen pintoresca es que no ahonda en la potencialidad de la 
textura, que es un elemento fundamental para la experiencia.  La narrativa que se propuso como instrumento para revisar la secuencia comparte con la sección 
el hecho de que son inclusivas del fragmento209, en su doble condición: como resumen de lo genérico, y como descontextualización. La visión del encuadre 
detallado, la visión del fragmento de la realidad, hacen que algunos paisajes se parezcan, ya que descontextualiza los objetos de observación. Esto es un aspecto 
interesante que ha emergido desde la lectura fotográﬁca sin pretensiones artísticas, aunque, desde luego, con voluntad interpretativa y de sistematización. De alguna 
manera, esta aparente semejanza provoca volver a la discusión de lo representativo, desde otro punto de vista. La semejanza comúnmente se ve como un resultado de 
homogeneización provocado por las estrategias globalizantes210 que han caracterizado varios períodos (puede que todos los períodos de la civilización), pero, sobre todo, 
el período entendido como moderno. La semejanza aquí se entiende como el resultado de un encuadre especíﬁco y construido voluntariamente para explorar los atributos 
(de contacto, entre texturas, fases de procesos detectados en el detalle, etc) de lo ordinario y no como un efecto negativo de los procesos de homogeneización de los 
territorios. Es un tributo a la fabricación del recuerdo.
206 En el capítulo 3 ya se ha hablado de la vista aérea que ha ido sustituyendo al panorama. 
207 Paul Virilio, 1993. “Speed and vision. The incomparable eye”, en: Daidalos, 47. pp. 94-107. Ya se ha comentado en el cap. 2 la relación cinemática que establece la velociadad con el paisaje y allí nace su narrativa.
208 Robert Venturi. Op. cit., p. 94 “La supercontigüidad es inclusiva en lugar de exclusiva. Puede relacionar elementos contrastantes y por otra parte irreconciliables; puede incluir antagonismos dentro de un todo; puede integrar la ilógica válida; puede permitir una 
gran cantidad de niveles de signiﬁcado, ya que engloba contextos cambiantes –ver cosas familiares de una manera poco familiar y desde puntos de vista inesperados. La supercontigüidad se puede considerar como una variación de la idea de simultaneidad 
expresada por el cubismo y por cierta arquitectura moderna ortodoxa, que usó la transparencia.” Y sigue en p. 95 “La supercontigüidad puede existir entre elementos distantes como el propileo delante del templo griego, que enmarca la composición y enlaza el 
primer plano con el fondo. Tales superposiciones cambian cuando uno se mueve en el espacio.”
209 Manuel de Solà-Morales, 1999. Manuel de Solà. Progettare città / Designing cities.  Milano: Electa (Colección Lotus Quaderni Documents; 23), p. 18 “The fragment is the opposite of the cut. The fragment is a concept of the part, whereas the cut conveys the 
idea of sequence, of experience, of temporal continuity in spatial discontinuity. The view of the cities as mosaics or collages, as put forward, for instance, in Colin Rowe’s excellent book, are good morphological paradigms for analysis. But like many similar images, 
they reveal their inadequacy at the moment you get down to work.” Y también “The cut deprives the fragment because it accepts it naturally. And it binds it together in the same way as the experience of a journey through the city sums up the activity of a single day, 
the visit of a tourist or the graphic section of the building proﬁle all the way from the sewers and the subway to the skyline.”
210 Desde luego, el intercambio dentro del mediterráneo siempre se ha considerado, sobre todo desde la distancia que ofrecen los siglos, como algo positivo; no cabe duda de que la industrialización, la modernización de la producción agrícola y, además, su 
relativamente reciente coordinación desde el centro político de Europa, forman parte de estos procedimientos. 
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211 Rupert Sheldrake, 1994. “La resonancia mórﬁca en el aprendizaje humano”, en: R. Sheldrake. Op. cit., p. 315 “Y la habituación se produce en una amplia gama de escalas de tiempo, en años, días, minutos, incluso en segundos. La habituación a corto plazo 
del sistema visual, por ejemplo, proporciona una consciencia sensorial de las diferencias cuando los ojos exploran las cosas; notamos más los límites que las superﬁcies continuas que éstos delimitan; y del mismo modo generalmente notamos más las cosas que 
se mueven dentro de nuestro campo de visión que las que permanecen quietas.”
212 Ibíd., p. 443 “El plagio mórﬁco a través de la captación de campos mórﬁcos de un grupo de organismos por parte de otro a través de la resonancia mórﬁca puede haberse producido con frecuencia en el transcurso de la evolución biológica. Es muy posible que 
sea la base del fenómeno de la evolución paralela, en la cual aparecen patrones similares en especies de plantas y animales con una relación más o menos estrecha. En algunos casos, se descubren semejanzas sorprendentes entre organismos que tan sólo 
tienen una relación muy remota y en general se hace referencia a ellas como convergencias evolutivas.”
213 Ibíd., p. 479 “La ciencia mecanicista se desarrolló sobre un fondo animista, en un mundo donde la magia todavía se tomaba en serio. Numerosas concepciones mágicas antiguas son sorprendentemente similares a elementos esenciales de la física clásica y 
4.30.1. Humphry Repton. Part of a drawing showing the landscape as it was before the 
proposed improvements. Bayham Abbey, Kent.
4.30.2. Pla de l’Estany. CRRPb, 2003. 
4.30.3. Fragmento del mediterráneo. Lo representativo, Garraf, Catalunya.





Desde el punto de vista de habituación211 se puede decir que es necesario el tiempo para apreciar y aprehender lo ordinario. La ley de la similitud212 y la ley del contagio213 
son conceptos interesantes para entender, junto con la idea de plagio mórﬁco, la semejanza como parte de un proyecto de paisaje global. El tema de la similitud también 
se puede utilizar para hacer emerger valores simples de los territorios. “Según la presente hipótesis estas clases o categorías pueden considerarse conectadas a campos 
mórﬁcos característicos, que organizan nuestras experiencias perceptivas, generalmente asociadas al lenguaje a través del cual no tan sólo organizamos y describimos 
nuestra experiencia, sino que nos comunicamos con los demás. Estas clases o categorías de experiencia forman parte de nuestra herencia biológica o cultural y se 
estabilizan por resonancia mórﬁca no tan sólo con nuestra propia experiencia pasada sino con la de mucha otra gente. Como todos los campos mórﬁcos, que son la 
base de nuestras percepciones, categorías y conceptos, no están deﬁnidos rigurosamente en términos de posiciones, dimensiones y frecuencias exactas, sino que son 
estructuras de probabilidad. Por esto, la categorización puede realizarse basándose en la similitud, y no depende de la identidad exacta214.”215 La semejanza, base de lo 
ordinario y consecuencia del encuadre descontextualizador que se ﬁja en la particularidad de un detalle (o de una lectura genérica que no interesa aquí), vincula los lugares 
entre sí, desde el recuerdo. Siguiendo esta línea, lo ordinario no debe identiﬁcarse con un sitio especíﬁco, ya que es más bien un ambiente216, sino se tiene que 
imaginar como el primer grado de hábito.
moderna.” 
214 Ibíd., p. 313. Cita de Sheldrake reﬁriendo a G. M. Edelman, “Esta idea tiene algo en común con el ‘darwinismo neural’ de G. M. Edelman (convenientemente resumido por Rosenﬁeld, 1986). Edelman postula la selección de ‘grupos de células neurales’ con 
patrones característicos de actividad como base de categorización. Estos patrones, como los campos mórﬁcos, se refuerzan por medio de la repetición. Pero Edelman da por sentada la suposición convencional de que los recuerdos se almacenan en el cerebro y 
adopta una versión de la teoría usual de la modiﬁcación sináptica.”
215 Rupert Sheldrake, 1994. “Recordar y olvidar”, en: R. Sheldrake. Op. cit., p. 312-313.
216 Krystallia Kamvasinou, 2003. “The Poetics of the Ordinary: Ambiance in the Moving Transitional Landscape”, en: M. Dorrian; G. Rose, (ed.), 2003. Deterritorialisations… Revisioning Landscapes and Politics. London / New York: Black Dog Publishing Limited, 
pp. 182-183. 
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217 Denis W. Cosgrove, 1996. “The measures of America”, en: J. Corner; A. McLean, 1996. Taking measures across the American Landscape. New Haven / London: Yale University Press, p. 3 “The American landscape makes sense from the air. [...] The term sublime, 
invented as a description of landscape in the 18th century, around the time of American independence, seems especially appropriate for the landscape of the United States.” Y en p. 7 “Transferring the map from parchment or paper to the ground itself creates American 
landscape out of American nature and European imagining.” Es interesante que la construcción del paisaje americano se haga desde la confrontación de una realidad con un imaginario lejano, importado, y haya dado lo pintoresco en un primer término, que puede 
ser la suerte de cualquier territorio moderno.
218 Ignasi de Solà-Morales, Diferencias. Topografía de la arquitectura contemporánea. Op. cit., pp. 123-124 “Lo sublime constituye otra forma de experiencia estética la cual es de nuevo un puro acontecimiento: que suceda algo nuevo, que se produzca, aunque sólo 
sea instantáneo, ﬁcticiamente, un mundo paralelo, un Zwischenwelt como lo denominaba Paul Klee.”
219 Jay Appleton. Op. cit. Appleton, en su último capítulo, hace una vez más referencia a los temas  básicos del libro. En la p. 229 “The change of emphasis given by Shaftsbury to the word ‘sublime’ appears even more signiﬁcant when seen in the light of habitat 
theory. The recognition that the pursuit of the source of aesthetic satisfaction might lead beyond its rhetorical expression and into the ﬁeld of the direct experience of the physical universe anticipated the core of Dewey’s philosophy by more than two centuries. It points 
the way towards a functional interpretation of aesthetics in which the involvement is a central theme, and it reverses the general emphasis habitually laid by aestheticians on art rather than nature.” Considera, por ejemplo, que la visión fugada tiene una explicación 
básicamente funcional, y no morfológica. Véase capítulo 3 de esta tesis para más detalles. En la p. 230 “In the evaluation of this school (the picturesque) we can now see that many of the ideas which seemed paradoxical fall into a new perspective. The reference back 
to the seventeenth century painters for a standard of excellence, the contemptuous attitude towards Capability Brown, the exaggerated adulation of the wilderness and of primitive antiquity all can be seen as perfectly logical and, what is more, perfectly compatible with 
apparently irreconcilable views provided we get down to that fundamental level where we are dealing with the inborn rather than learned components of taste.” Relaciona el movimiento romántico con el esfuerzo de traer a los humanos de nuevo a la naturaleza; en la 
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Sobre lo pintoresco y lo ordinario
Lo pintoresco se creó como la puesta en valor de sitios según leyes que se pueden considerar como la aplicación, la puesta en práctica de los valores impuestos por 
lo sublime; en un principio, se concibió como lo opuesto a lo ordinario, ya que el modelo se ocupaba de elevar el grado de intensidad en los entornos evitando el orden 
geométrico a través de la manipulación de la experiencia, utilizando la imagen visual como herramienta de control y de representación. E incluso se divulgó casi como una 
respuesta nacional o una manera de hacer (la anglosajona). Lo pintoresco siempre está vinculado con lo sublime. Cosgrove217 sugiere que es la experiencia del paisaje 
americano lo que es sublime, o simplemente, la grandeza, como se suele hablar de la naturaleza americana, de su inmensidad y la exuberancia de su materialidad, lo que 
convierte las técnicas pintorescas en un resultado que roza lo sublime. 
Por lo tanto, puede que el mero hecho de proyectar convierta en pintoresco cualquier intento de construir un “acontecimiento, algo nuevo, algo intenso”218, algo, en 
deﬁnitiva, sublime. Por ejemplo, la fuerza de lo sublime para convertir los sentimientos negativos, como el miedo, en estéticos, parece ser una expresión de la dominación 
del sujeto moderno, a pesar de que Appleton219 lo percibe como un acercamiento entre los humanos y la naturaleza. A mi parecer, la fuerza y la razón de la persistencia 
de lo sublime no reside tanto en la aproximación a lo salvaje, al wilderness220, como a la introducción de lo subjetivo, es decir, de las emociones, como medida estética. 
Appleton sostiene que la teoría del hábitat le ayuda a comprender el valor de lo pintoresco. Pero, en realidad, la aportación de su teoría “prospect and refuge” es ejemplo 
de una reivindicación que no sólo se hace explícita con él221, ya que se reconocen anticipaciones desde el siglo XVIII en el naturalismo americano. 
Lo pintoresco fue, en realidad, un invento222 entre lo empírico y lo práctico. No es fácil desvincularlo de una visión arraigada y difundida durante tanto tiempo, que lo 
considera como un estilo que se desarrolla de manera secuencial, escenográﬁca, mediante gestos de contraste provocado y relacionado con la sorpresa. Por otra parte, 
si lo pintoresco es un descenso desde lo sublime, y lo bello nunca puede ser basto, pero la tosquedad223 es uno de sus ingredientes esenciales (junto con la antítesis, es 
decir, el contraste, y lo irregular, según Price), entonces, lo ordinario comparte la tosquedad, pero le falta el contraste; es un pintoresco atenuado o apagado. Sin embargo, 
lo más interesante de esto es quizás lo siguiente: aunque en un principio, desde el comienzo del desarrollo del argumento, parecía que lo ordinario estaba contrapuesto a 
lo pintoresco, esta aﬁrmación sugiere que en realidad comparten la base, y su diferencia radica en el grado de intensidad. Si lo sublime es, al ﬁn y al cabo, justamente 
aquello que no se puede representar, y lo pintoresco es una versión moderna que intenta construir la experiencia sublime224, es inevitable que lo pintoresco pierda la 
relación de antítesis de lo ordinario y llegue a ser lo mismo. 
p. 21 “What the Americans romantics really discovered in their landscapes was that fundamental refuge symbol, the primeval forest. If the Ancient Greeks had still been afraid of it, having barely emerged from its tyranny, the 19th century Americans had come from a 
tradition which had already come to terms with it and found a place for within aesthetic philosophy.”
220 El término wilderness está relacionado con la devoción de los americanos por una naturaleza salvaje considerada como patrimonio nacional. Paul Shepheard, 1997. The Cultivated Wilderness: or, what is landscape? Cambridge, Massachusetts: The MIT Press / 
John B. Jackson, A sense of place, a sense of time. Op. cit.
221 Steven C. Bourassa. Op. cit. Bourassa desarrolla las relaciones entre el naturalismo americano y la estética de paisaje, incluso basa en esto su crítica a Appleton como formalista y no realmente experiencial.
222 La propuesta de Uvedale Price (que en 1794 escribió Essay on the Picturesque) de un nuevo término, lo pintoresco, añadido a los dos de Burke. J. Appleton. Op. cit., pp. 31-32 “The term originally denoted the properties of painting, and if the picturesque were to 
be attained in landscape gardening, the same principles should rule, he argued, as those who rules in landscape painting, though he admitted that there might be important differences in their application.” 
223 Richard Sennett, 1990. “Consecuencias imprevistas de la unidad visual. La simpatía de lo sublime. La tecnología de la unidad”, en: R. Sennett. La conciencia del ojo. Op. cit., 129-130 “En su ensayo sobre lo pintoresco, un discípulo de Repton llamado William Gilpin 
proclama que ‘la tosquedad conforma la diferencia más esencial de cuantas existen entre lo bello y lo pintoresco’. A su vez, un discípulo de Gilpin llamado Uvedale Price, terrateniente de Herefordshire, elabora la idea en su propio ensayo sobre lo pintoresco: ‘las dos 
cualidades opuestas de tosquedad y de súbita variación, junto a la de irregularidad, son los factores más eﬁcaces en la creación de lo pintoresco’.” Ambas citas en: David Jacques, 1984. Georgian Garden. Portland: Timber Press, p. 145 y citado por Sennett. 
224 Ibíd., p. 130 “Tras los efectos de lo pintoresco se encontraba agazapada, por así decir, una teoría que no es otra que la que proclama Edmund Burke en A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1756). Es famosa la 
deﬁnición que propone Burke de las emociones de lo sublime, que según él brotan de las experiencias del terror, la oscuridad y el inﬁnito; la belleza, por el contrario, surge de ‘una pequeña variación, suave y gradual, y de una delicadeza formal’. La simpatía la suscita 
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Sin embargo, como se ha comentado con anterioridad, las revisiones recientes de la obra pintoresca destacan un valor incuestionable: la incorporación de los sistemas 
vegetales en el proyecto desde una mirada claramente ambiental. En este sentido, no se puede vincular únicamente con la representación del jardín inglés del XVIII y su 
divulgación a lo largo del XIX. Han sido las interpretaciones estilísticas de lo pintoresco las que han ocultado su condición moderna vinculada a un proyecto 
que se interesa por lo natural. La vertiente representacional de lo pintoresco, aunque no es de prioridad para esta tesis, también evolucionó: después de dos décadas 
de construcción de suelos públicos en Europa, la innovación, si existe, radica en la expansión de referencias y de elementos representativos, incluso foráneos al ámbito 
urbano. Presenciamos, pues, un retorno al terreno de la representación, que de hecho han identiﬁcado desde la década de los cincuenta algunos paisajistas225, aunque 
las inercias de la práctica y el bajo perﬁl de la disciplina no ayudaron a que proliferasen tantos ejemplos como recientemente. Sin embargo, como se ha visto, Robert 
Smithson, desde una lectura de lo secuencial y de aquello que está en movimiento, hizo una lectura de lo pintoresco desde la dialéctica226 entre la idea proyectual y el 
soporte. Sólo desde este punto de vista, desde el fragmento aislado, la serialidad y lo procesual de la materia viva, se puede vislumbrar una relación prometedora, 
un parentesco voluntario entre lo pintoresco y lo ordinario (en contraposición a su coincidencia involuntaria debida a ejemplos mediocres de la práctica). Se ha dicho 
que puede que la diferencia entre pintoresco y ordinario sea una cuestión de grado; sin embargo, desde esta aportación de Smithson, comparten las cualidades que 
proporciona la experiencia de los espacios desde el tiempo, no como estáticos, sino desde su imagen variable. 
El uso como lo que conﬁere valor a los sitios o cómo entender lo informe
“Así, la esquina resulta metáfora de la ciudad total, en tanto que constituye una síntesis a partir de la diversidad. Contra lo que el urbanismo erróneo suele pensar, no es 
la idea de orden la que deﬁne la ciudad, sino la idea de la diferencia. Diferencia más coincidencia deﬁnen la esquina, y esa es, asimismo, la deﬁnición de ciudad.”227 
M. de Solà-Morales sugiere la relevancia del uso como la única garantía para crear ciudad; busca espacios mentalmente sólidos pero menos “estables” y difíciles de 
delimitar, como la esquina, para ilustrar su propuesta teórica. Estrategias desde lo operativo han sido frecuentes durante la última década228, tanto para replantear algunas 
cuestiones esenciales del urbanismo contemporáneo (casi como críticas hacia un urbanismo pendiente de lecturas de la forma), como a la vez desde el punto de vista de 
este paisajismo que propone la proyectación de procesos y su conceptualización como la novedosa respuesta de una disciplina que reivindica un papel claramente público, 
insertado en aquel espacio intelectual que pudo ser la vanguardia disciplinar229. Sin embargo, cabe destacar que en los procesos, la naturaleza o la materia (que llegan a 
ser lo mismo) tienen un protagonismo absoluto230 que algunos entienden como un activismo de lo ordinario, entendido desde lo sistémico y la estrategia del tiempo231. 
el terror de lo sublime, que a su vez puede provocarse mediante las técnicas de lo pintoresco.” Será lo pintoresco como manera lo que ofrecerá el resultado deseado, como un sublime moderado. 
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 Como se ha reiterado en este capítulo, la representación es algo intrínseco, presente desde los arquetipos del paisajismo que, ya hace años, muchos críticos reclaman como retorno de lo pintoresco; el a veces denominado neo-pintoresquismo. Característicamente, 
Sylvia Crowe ha observado que lo pintoresco ha sido la tradición dominante en el Reino Unido, en donde ella ejerció como arquitecta de paisaje, y recuerda a los lectores que el giro que experimentó lo pintoresco dio prioridad a la pintura moderna, la cual sustituyó 
a las representaciones del paisaje del siglo XIX, y así cambió de lugar los valores, mientras que emergía una escuela en que prevaleció la abstracción. También es interesante el comentario de Elizabeth K. Meyer,  “The Post Earth Day Conundrum: Translating 
Environmental Values into Landscape Design”. Op. cit., pp. 187-244, sobre la objetivación del paisaje que ha dado un nuevo aliento a la tradición paisajista americana desde el vínculo con el arte. En Sylvia Crowe, 1963. Tomorrow’s landscape. London: Arcuitectural 
Press, p. 92 “The English landscape Park owed inspiration to Claude and Poussin and this romantic landscape of ideal trees grouped and scattered in a lacy pattern over undulating ground, still forms the basic character of much of the home counties. But in parts of 
England, particularly in the north, a more austere landscape is evolving, whose clean lines and sculptured shapes are curiously akin to certain modern paintings. […] This tendency of the landscape to follow art, or rather for both to react to the spirit of the age, maybe 
extended as a new landscape emerges in certain parts of the country, to match the strong forms and great scale of technological buildings and earth movements.” 
226 Robert Smithson. Op. cit., pp. 117-128. La lectura innovadora de Smithson comienza con las imágenes con que acompaña su artículo. 
227 Manuel de Solà-Morales, Ciudades, esquinas. Op. cit., pp. 12-14 “La plaza como espacio central simbólico y de celebración y las calles de tiendas y paseantes constituyen imágenes que evocan una idea de civis identitaria, comercial y organizada, incapaz de 
incluir todos los contrastes de la urbanidad contemporánea. Su protagonismo se apoya en una hipótesis de la civilidad pacíﬁca y de urbanidad constitucional que no es la única vigente. En este sentido, seguramente las esquinas pueden servirnos mejor como modelo 
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primigenio.” Una prolongación natural del uso se puede considerar no sólo la ocupación y sus formas, sino también la participación ciudadana, tan en alza recientemente como garantía de transparencia democrática y también como uso activo.
228Julia Czerniak, 1997. “Challenging the Pictorial: Recent Landscape Practice”, en: Assemblage, nº 34, pp. 117 “Quoting Rem Koolhaas, Lootsma posits ‘programmatic thought’ as the means and ‘systematic idealizing’ (the overestimation of what is already there, 
even the mediocre) as the method Geuze uses to approach his landscape schemes. Lootsma also refers to Lars Lerup’s visions of the city as an ‘expansive landscape’ of ‘stims’, or stimulation (which ‘ﬂicker on and off during the city’s rhythmic cycles’), in the midst of 
‘dross’, or waste products, in lieu of a metropolis of consistent, spatially formed social spaces.”
229 Maria Goula, 2003. “Adriaan Geuze”, en: Visions, nº 1. Barcelona: Escola Tècnica Superior d’Arquitectura de Barcelona, pp. 58-61 “Ya desde la 1ª Bienal Europea de Paisaje, Adrian Geuze dejó bien claro que los resultados alcanzados en el jardín de Interpolis, pese 
a su exquisita implementación, su sublime belleza y el favor de la crítica, fueron para él y sus colaboradores poco interesantes. A través de los proyectos entonces presentados (como, por ejemplo, la intervención y gestión del espacio libre del aeropuerto Schiphol), 
manifestó desear trabajar con los procesos naturales, explorar la potencialidad de la materialidad de la vegetación para cumplir con un compromiso emergente: el activismo en contra de la banalidad de cualquier forma. En aquel momento, algunos de nosotros 
interpretamos como una sinergia más para acercarnos a aquellos caminos que siguen inexplorados y que nos parecen necesarios. ¿Nos sugiere, entonces, Geuze que son el cambio y el uso, en el fondo todo lo imprevisible, lo que conﬁere valor a los sitios?”
230 C. Eveno; G. Clément, 1997. Le jardin Planétaire. Châteauvallon: Éditions de l’Aube. / G. Clément, Le jardin en mouvement: de la Vallée au Parc André-Citroën. Op. cit. / G. Clément, 1999. Traité succinct de l’art involontaire. Paris: Sens & Tonka Éditeurs. / Teresa 
Galí-Izard, 2005. Los mismos paisajes. Ideas e interpretaciones, Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
231 Julia Czerniak. Op. cit., p. 117 “For Geuze, landscape is not created from a pastoral kit of parts. Instead, landscape is a strategy, a network for development.”
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4.31. Imagen compuesta a partir de las siguientes fotografías:
Gardens of Homeless Individuals: Angelo’s garden, New York.
Gardens of Homeless Communities, Gabriele’s ﬁrst garden, The Hill (adjacent to Manhattan’s Chinatown), New York.
Gardens of Homeless Communities, Guineo´s Garden, Bushville, New York.
Tranquilidad (community garden belonging to a neighbourhood at 310 East Fourth Street), New York.
Gardens of homeless communities, Mr. Lee´s Garden, The Hill (adjacent to Manhattan’s Chinatown), New York.
Squatter´s Gardens, Serenity (squatters’ group).
232 Joan Corominas, en: Breve diccionario etimológico de la lengua castellana. Madrid: ed. Gredos, 1994, 3ª ed. “De la palabra campo: CAMPO, (año) 931. Del latín (lat.) CAMPUS ‘llanura’, ‘terreno extenso fuera de poblado’. Derivados: Campal, hacia (h.) 
1140. Campamento, 1702. Campaña, 1220-50, del lat. tardío campania ‘llanura’, s. VI. Campañol, s. XX, del it. (italiano) topo campagnuolo, por conducto del francés. Campar, 1571. Campear, h. 1250, ‘guerrear, estar en campaña’; campeador, 1075. Campero. 
Campesino, h. 1400. Campestre, 1490, tomado del lat. campester. Campillo. Campiña, h. 1295, probablemente variante arabizada de campaña. Acampar, 1220-50. Descampado, h. 1300. Escampar ‘cesar de llover’, principios del s. XVII (desc-, 1495) (idea que 
procederá de la de ‘despejar un lugar’ pasando por ‘limpiarse el cielo’). Compuestos: Escampavía, 1884.” También signiﬁcó ya en latín ‘campo de batalla’ y existía la expresión Campo de Marte, lugar en el que se celebraban las elecciones, juegos y ejercicios 
militares en la ciudad de Roma. Asimismo, la permanencia de la palabra campo se demuestra en la relevancia del papel del espacio público en torno a centros religiosos en los barrios de Venecia. Su función es parecida a la de un espacio público idiosincrásico, 
ya que es propiedad de la Iglesia, pero en las ciudades griegas puede que fuera el único espacio no construido, o parcelado, con dimensiones relativamente reducidas. En la tradición anglosajona, El Oxford Diccionary incluye entre las acepciones de la palabra 
common la de “A common land or estate; the undivided land held in joint-occupation by a community. Now often applied to unenclosed or waste land.”
233 ¿Cuál es el papel que juega el espacio libre como espacio urbano? Es lo que se pregunta Rosa Barba, 1998. “Criterios de proyecto del espacio urbano en la metrópolis contemporánea” (artículo inédito), “¿es un espacio de signiﬁcación urbana, un recuerdo 
fundamentalmente higiénico o un espacio ecológico?”
234 Robin Dripps, 2005. “Groundwork”, en: C. J. Burns; A. Kahn, 2005. Site Matters. Design concepts, histories, and strategies. New York: Routledge, pp. 71-72 “Grounds operate with great nuance. They resist hierarchy. There are no axes, centers, or other obviously 
explicit means of providing orientation. Single, uncomplicated meanings are rare. Instead, there are open networks, partial ﬁelds, radical repetitions, and suggestive fragments that overlap, weave together, and constantly transform. Within this textural density edges, 
seams, junctures, and other gaps reveal moments of fertile discontinuity where new relationships might grow. Relationship among grounds are multiple, shifting, and inclusive. They engage the particular and the concrete rather than the abstract and the general. 
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Coda: el descampado 
El descampado232 aquí se entiende como propuesta instrumental que deriva de lo ordinario para la ciudad y el espacio habitable; se considera, de manera simultánea, 
como materialización de la expectativa que transmiten los espacios dinámicos. Los descampados son, en un principio, espacios de lo “no reglado” solamente por el 
hecho de que son territorios recientes y todavía no cuentan con la acumulación de la repetición de múltiples hábitos de uso. Son espacios sin control, trazas de “lo otro”, 
memoria material del campo, reductos de naturaleza233. El descampado también se entiende como discontinuidad, suelo desnudo, matriz para la diversidad234. Más allá de 
la especiﬁcidad que sugiere cada uno de los términos espacio público, espacio libre235 o verde236 y abierto, todos son capas de deﬁnición del descampado. 
Aquí, el descampado no es tanto aquel solar fronterizo con el “ﬁnal” de la ciudad237, sino la memoria de los vacíos de una ciudad que estuvo en expectativa de deﬁnir su 
espacio público. (Resultado, a veces, de algún proyecto especulativo truncado o de la promesa de algún ediﬁcio público que nunca se hará.) Puede que esté vinculado 
a las interminables investigaciones de los servicios arqueológicos, que, por cierto, son una clara distinción de las ciudades mediterráneas. En este sentido, la versión del 
descampado que aquí se discute suele tener medidas relativamente pequeñas; se reﬁere a la ciudad mediterránea, conecta con esta imagen de lo periférico, de 
sitios que han quedado obsoletos por un cambio de uso o que, simplemente por razones topográﬁcas, han quedado vacíos y olvidados y transmiten una sensación de 
abandono; pero también de familiaridad. Se trata de llevar a cabo una reﬂexión en relación con los vacíos de dimensión relativamente pequeña dentro del tejido urbano, su 
posible utilidad para el confort, la biodiversidad, el uso ﬂexible, la participación, la reserva para necesidades consensuadas en el futuro, como una respuesta a un diseño 
del espacio público banalizado; la pregunta que se hace aquí es si el descampado sería una alternativa a la idea de plaza como algo permanente o, al jardín como algo 
diseñado, si sería la memoria del uso rural, o el resultado de la participación ciudadana con sus huertas. 
En este sentido, el argumento que interesa aquí se distancia de las primeras visiones deﬁnidas desde la arquitectura238 en dos aspectos: que el descampado es una 
cualidad de los territorios fronterizos de la ciudad que crece, y que su ambigüedad tiene que ver con su futuro, el cual será deﬁnido por la arquitectura. Es un vacío 
expectante que hay que deﬁnir.
The rich and even contradictory context needed to enlarge our understanding of self and world resides in the elaborative potential of individual hypotheses about how to put all these pieces together. In other words, discoveries made within the ground are likely to 
offer profound and rewarding challenges to the human intellect.”
235 Rosa Barba, insistía en las diferencias entre los términos, loa matices experienciales del “abierto”, la condición táctil del “libre” y el parámetro del sistema vivo en el “verde”.
236 Interesante el comentario de Rosa Barba sobre el “resto verde”, que forma parte del título de un artículo de Elías Torres, 1979. “Y el resto, verde”, en: Arquitecturas Bis, nº 28-29 (mayo-agosto, 1979), pp. 44-50. Según Rosa Barba, 1998. “Criterios de proyecto 
del espacio urbano en la metrópolis contemporánea” (artículo inédito), “frase que se ha citado ampliamente para explicitar los espacios verdes que en el período especulativo del franquismo en los Planes Parciales de crecimiento en los espacios de menos valor 
por tal de cumplir con el 10% preceptivo de cesión por este uso según establecía la ley de Suelo.”
237 José Luis Pardo, 1995. “Las afueras de la ciudad”, en: I. Ábalos; J. Herreros, Las afueras. Siete visiones de la vida metropolitana. Op. cit., p. 30. Los descampados se entienden como la periferia que es una frontera; son el sustrato físico donde se anula 
prácticamente la dicotomía entre el campo y la ciudad, donde “[…] la ciudad de presente se sucede silenciosamente más cerca o lejos de donde la ciudad parece que todavía tenga su conciencia.” 
238 I. Ábalos; J. Herreros, “Una nueva naturalidad (7 micromaniﬁestos)”. Op. cit., pp. 26-33. El descapado como espacio de impunidad que acaba siendo deﬁnido por la ciudad, es decir, por la arquitectura. En p. 28 “Las ‘áreas de impunidad’ son precisamente lugares 
en los que se produce de forma excepcional esa condición ambigua, cuya deﬁnición como espacios públicos o espacios naturales es imprecisa. [...] Mirad los descampados de nuestras periferias, cómo en esos terrenos baldíos se han construido casi todas las 
formas de socialización emergentes aún, o precisamente porque, son territorios desregulados.”
239 Manuel de Solà-Morales, 2006. “Presentació”, en: Maria Rubert de Ventós, 2006. Places porxades a Catalunya. Barcelona: Edicions de la Universitat Politècnica de Catalunya, pp. 6-7.
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Descampado versus plaza
Si la plaza es el vacío permanente e institucionalizado, ¿cuál es su relación con ella? Parece ser que desde las voces más radicales de la disciplina ya no hay tanta 
conﬁanza en que el mejor destino de un vacío en la ciudad, no destinado para la ediﬁcación, sea su conversión en un espacio público. No se trata de devaluar el papel 
de la plaza (no todas las plazas son lo mismo) ni tampoco infravalorar su papel de visibilidad democrática, de permanencia y, al ﬁn y al cabo, su rol identitario. Se trata 
simplemente de revisar las inercias de las respuestas de las plazas contemporáneas, preguntarse sobre la vigencia del papel del jardín en el espacio público actual y 
explorar otros espacios menos institucionalizados, más ﬂuctuantes, como posibles espacios capaces de amortiguar las expectativas del espacio libre de hoy en día. 
Manuel de Solà-Morales evalúa el espacio de la plaza más en sus límites relacionado con el uso de las calles y fachadas que lo deﬁnen239. María Rubert240 habla de la 
plaza del siglo XVIII como una plaza de clara voluntad geométrica, de versatilidad fundacional y con un papel ambicioso; la situación inacabada de la mayoría de estas 
plazas sugiere una visión que intenta superar el concepto de descampado como aquello previo a lo institucionalizado, y lo vincula a un proyecto en el tiempo, aunque no 
desde la prevalencia de la geometría sino más bien desde el uso y la materia viva. 
En relación con el aspecto de ambigüedad que deﬁne al descampado, y que comparte con la idea de terrain vague, que se ha comentado con anterioridad, Corajoud se 
posiciona desde una resistencia a contracorriente a una sociedad excitada por la tecnología y la movilidad: “Un paisaje en el que los componentes sólo mantienen relaciones 
distendidas. Territorios inmensos, siempre inacabados sobre la desmesura del cielo, generosidad de los vacíos..., remansos que me compensan. El encadenamiento de 
los espacios nómadas..., vagabundeo y libertad.”241
Ignasi de Solà-Morales242 es muy crítico frente a las políticas de desarrollo y propone la analogía entre “los parques y su introducción en la gran ciudad como memoria 
de la naturaleza” y los sitios terrain vague como espacios de “libertad, indeﬁnición e improductividad, pero esta vez no ligados a la noción mítica de la naturaleza sino 
240 Ibíd., p. 265.
241 Michel Corajoud, 2001. “Las nueve conductas necesarias de una propedéutica para un aprendizaje del proyecto sobre el paisaje”, en: J. Bellmunt; E. Batlle; A. Fernández de la Reguera; M. Goula. Op. cit., p. 129-130.
242 Ignasi de Solà-Morales, “Presente y Futuros. La arquitectura en las ciudades”. Op. cit., p. 10. “Hay una aproximación convencional de la arquitectura que es a través de espacios diseñados e inversiones (introducción de usos terciarios) recuperar estos espacios, 
ponerles en valor, en el mercado del suelo aumentar su valor.” Pero, continúa, que hay “vecinos, artistas y ciudadanos desencantados por la vida nerviosa de la gran ciudad que considera estos espacios los mejores lugares de su identidad, de su encuentro entre 
el presente y el pasado, al tiempo que se presentan como el único reducto incontaminado para ejercer la libertad individual o de pequeños grupos.”
243 Ramon Margalef, 1986 (1ª. ed., 1974). Ecología. Barcelona: Omega, p. 259 “La capacidad de dispersión de las especies supera a su dispersión real y efectiva. Las especies oportunistas o pioneras pueden difundirse a velocidad muy grande y prácticamente 
podrían hacerse cosmopolitas en un tiempo relativamente breve. Aquéllas cuya propagación va unida a la del conjunto de su ecosistema, o que están ligadas a territorios por razones de comportamiento, se difunden en realidad mucho menos de lo que sus 
posibilidades de dispersión consentirían. Ordinariamente, el área de una especie está estabilizada o muestra ﬂuctuaciones pequeñas, al compás de los cambios de clima, erosión, etc., y sólo se aprovecha una fracción mínima de su capacidad de expansión. Un 
área ‘vacía’ atrae más a las especies que un área ocupada.” También, en el estudio sobre Barcelona de M. Boada; L. Capdevilla, 2000. Barcelona, Biodiversitat urbana. Barcelona: Direcció de Serveis d’Educació Ambiental i Participació, pp. 138-143, cita a Barraco 
et.al, 1999. En p. 138 “En l‘estudi comparatiu dels mapes ecològics de la ciutat de Barcelona s’ha observat que darrerament hi ha hagut una davallada d’aquestes superfícies com a conseqüència de l’escassetat de sòl urbà, apreciant-se un augment dels espais 
amb construccions en alçada en detriment d’aquest biòtop.” También comenta en p. 202 “Els estanys, fonts i llacs artiﬁcials (de la ciutat) […] constitueixen autèntics microsistemes aquàtics que sovint acullen una gran biodiversitat.”
244 Gilles Clément, Le jardin en mouvement: de la Vallée au Parc André-Citroën. Op. cit., p. 11 “Le jardin en mouvement s’intéresse particulièrement à la friche, parce que c’est un cas de ﬁgure qui se rencontre plus fréquemment que les milieux pionniers. C’est aussi 
dans la friche que l’on trouve les végétaux dont l’amplitude biologique est la plus forte.” Y sigue “Quoi qu’il en sois, la reconquête, comme l’effondrement, son pour l’homme des valeurs également déstabilisants. En réalité, l’envahissement n’est que l’occupation 
d’une place, jusqu’alors laissée vacante, dans un écosystème. Or, le processus de colonisation coïncide obligatoirement avec un accroissement de la biomasse, ce qui, du point de vue de l’écologie planétaire, est plutôt bénéﬁque. De plus, il s’agit souvent d’une 
phase transitoire en route vers une situation climacique, considérée, elle, comme stable. Un jardin peut-il gérer l’envahissement? Sans doute peut-il l’admettre, puis l’orienter.”
245 Véase “2.2.2 La imagen como proceso; la idea de lo incompleto” en el capítulo 2.
246 Ibíd., p. 14 “L’abandon d’un sol à lui-même est en effet, une condition essentielle pour que se déclenche le processus conduisant cette terre, anciennement destinée à une seule espèce, a recevoir progressivement des dizaines et des dizaines d’espèces 
différentes -dans un ordre connu.” Y en p. 18 “Le vide architectural contient un plein biologique où se joue le mouvement, c’est-à-dire la réalité du jardin. […] Instants horticoles ou, si l’on veut, biologiques.”
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a la experiencia de la memoria”. ¿Qué comparten Ignasi de Solà-Morales y Corajoud? Ambos se diferencian de una lectura posibilista desde la arquitectura, donde el 
descampado es el futuro proyecto del espacio público o de otro programa cualquiera. Sin embargo, persiste en la propuesta de I. de Solà-Morales la idea de que sería 
innecesaria la continuación del tratamiento de lo natural desde los estereotipos del XIX, persistentes en el discurso del proyecto del parque de hoy.
El siguiente argumento relaciona el descampado con el potencial de tratar lo natural en la ciudad desde un punto de vista funcional, alejándose así de simulaciones de 
lo natural actualizadas o no. De alguna manera, reinterpreta la ilusión de la naturaleza. El descampado como fragmento de biodiversidad en la ciudad compacta243, es 
decir, como cualquier suelo no ocupado, tiene el valor de un soporte para su colonización por especies generalistas, esto es, se convierte en un soporte para la amplitud 
biológica, un verdadero jardín en movimiento y a la vez planetario244. ¿Un jardín puede administrar la invasión? Seguramente puede admitirla, luego orientarla, dice 
Clément. La sugerencia, pues, que se hace aquí es traducir el descampado desde un punto de vista de un soporte siempre incompleto245 para una naturaleza amplia, de 
una apertura que Clément llama lleno biológico, invirtiendo la idea del vacío arquitectónico246. Girot247, por su parte, deja claro que es preciso repensar y resituar el 
proyecto del jardín dentro de la metrópoli248, alejado de la idea tan persistente del hortus conclusus, sobre todo por aislado de su entorno249, y pensarlo desde la perspectiva 
de un verdadero sistema. 
El descampado sólo puede incorporarse dentro de un concepto gestáltico de ﬁgura-fondo desde la sombra y la luminosidad250, y no desde una relación vacío/lleno, que 
produce el proyecto con ﬁguras contrastadas de su contexto251. Dripps sugiere que la dominante valorización del lleno que depende de su contraste sobre el vacío puede 
o debe invertirse. 
Volviendo a la discusión de la memoria, tan fundamental en la contribución del terrain vague, el descampado se puede ver como inyección de diferencia en una 
yuxtaposición temporal en la ciudad contemporánea. Es decir, que puede jugar el papel de traza de la memoria. La permanencia252 como resistencia es un matiz más 
247 Christofe Girot, 1997. “Le jardin, dernier refuge du paysage”, en: G. Clément; C. Eveno. Op. cit., p. 83 (dualidad) “Le jardin originel, de toute éternité a été conçu comme un monde clos et cohérente, protecteur, enkysté dans un univers vaste et incompréhensible. 
[…] À notre sens le projet de paysage ne peut plus se contenter d’un travail discret a l’échelle de quelques jardins isolés: l’urgente nécessité et l’ambition qui doit nous animer, fut-elle hors d’atteinte, c’est de recoudre l’étoffe du monde [...].” En la p. 88 “[…] mise en 
cohérence d’un ensemble de jardins, considérés comme une entité globale, que l’on pourra tendre vers une véritable réalisation du jardin planétaire -qui, autrement restera utopie.”
248 Es una idea muy reiterativa en el paisajismo europeo de última generación que tan explícitamente ha recogido en el título de su tesis Enric Batlle, El Jardí de la Metròpoli: del paisatge romàntic a l’espai lliure per a una ciutat sostenible. Op. cit.
249 Se ha visto, en el apartado sobre lo fragmentado, que puede que el aislamiento sea una alternativa para tratar el espacio libre y dotarlo de un alto nivel de diversidad. Así que, aunque parezca contradictorio, estos temas no están cerrados, requieren todavía 
mucha exploración. 
250 Gilles Clément, 2005. Manifesto del Terzo paesaggio. Macerata: Quodlibet, p. 11 “Il rapporto tra ombra e luce nel paesaggio del Limousin (da sinistra a destra: paesaggio periferico del Limousin; paesaggio dominante nella regione; paesaggio intorno a Vassivière).” 
Explica la relación entre distintos paisajes a través de la relación del nivel de sombra. El espacio periférico es el que tiene, obviamente, el menor nivel de áreas con sombra. Indica falta de vegetación arbórea, menos confort, condiciones ambientales diferentes. 
“Terzo paesaggio rinvia a Terzo stato (e non a Terzo mondo). Uno spazio che non esprime né il potere né sottomissione al potere. Fa riferimento al pamphlet di Seyès del 1789: ‘Cos’è il Terzo stato? –Tutto. Cosa ha fatto ﬁnora? –Niente. Cosa aspira a diventare? 
–Qualcosa’.” En p. 14 “7- La città produce tanti più residui quanto più il suo tessuto è rado. I residui sono scarsi e piccoli nel cuore delle città, vasti e numerosi in periferia.” En p. 15, “8- Lo spazio rurale produce tanti più residui (e insiemi primari) quanto più il suo rilievo 
è pronunciato. Meno quando il suo rilievo è poco pronunciato.” En  p. 21 “8- La ﬂora dei residui non è limitata alle associazioni vegetali indigene. Accoglie tutte le ﬂore esotiche pioniere compatibili con l’ambiente (bioma).” En p. 22 “12- La produzione di un residuo, 
come ogni processo di secondarizzazione, si acompagna a una perdita di diversità di specie stabili. In modo tavolta irreversibile.” En p. 22 “13- La resistenza degli ambienti primari corrisponde a situazioni di isolamento geograﬁco. Il numero di specie sul pianeta è 
direttamente correlato al numero di superﬁci isolate.” Y en p. 37 “4- La moltiplicazione dei frammenti de Terzo paesaggio è un fattore selettivo della diversità. Sopravvivono solo le specie il cui territorio biologico è compatibile con la superﬁcie del frammento.”
251 Robin Dripps, 2005. “Groundwork”, en: C. J. Burns; A. Kahn. Op. cit., p. 73 “For architecture to substantially engage the ground, there needs to be effective ways to make this ground as visible and compelling as buildings. Within architecture, the most common 
graphic for showing a building in a larger context is the ﬁgure-ground drawing. In this simple black-and-white graphic, buildings are black and all else is white. Its original intent, coming from Gestalt psychology, was to show how the vestigial space around buildings 
could itself be formed into a ﬁgure just as recognizable as that of the surrounding buildings. The puzzling graphic of the proﬁle of two faces framing a void that also can be read as the ﬁgure of a classical Greek vase is a familiar example that convincingly demonstrates 
how the composition of ﬁgures in relationship to one another can reveal a place of value in between that was not previously recognized.”
252 R. Sheldrake, 1994. “La resonancia mórﬁca en el aprendizaje humano”, en: R. Sheldrake. Op. cit., pp. 283-305. La idea de la permanencia incluso dentro de la extinción, en p. 438 “16.7 Extinción y atavismo [...] Los ecosistemas complejos se han ido extinguiendo. 
230
Lenguajes y culturas humanas enteros han desaparecido y muchas habilidades y elementos de cultura se han perdido. ¿Qué pasó con sus campos mórﬁcos? Según la hipótesis de la causación formativa estos campos en cierto sentido todavía existen, aunque 
no pueden expresarse debido a que no hay nada que pueda sintonizar con ellos.”
253 Probablemente, esta manera de fabricación, iniciada a principios de los años noventa, está proporcionando lentamente resultados interesantes.
254 El parque de Poble Nou, de M. Ruisánchez y X. Vendrell (1992), y el Parque de la Fontsanta, de M. Ruisánchez (1995), ambos con la colaboración del paisajista M. Colomines (el primero por ser pionero y el segundo por ser indicativo de la nueva generación 
de parques creados en las periferias de Barcelona), representan esta nueva actitud donde el énfasis en procesos naturales se traduce en discusiones del diseño. Una interpretación más amplia y más profunda del sentido del lugar es desarrollada simplemente 
incluyendo momentos no tan valorados de la “no-historia” de los sitios, enriqueciendo la narrativa de esos paisajes con un acto de “curar”. Lo signiﬁcativo de estos trabajos es incorporar estos argumentos en un programa de espacio público.
255 La propuesta de la tesis no es tanto vindicar la originalidad de esta propuesta (hay ciudades, como Berlín, que conviven con este tipo de espacios y con una larga tradición comunal, etc.), sino más bien se trata de subrayar, por un lado, la falta de ciertos elementos 
en el espacio público de las ciudades, y, por otro, proponer una nueva lectura de propuestas críticas desde la arquitectura, desde la imagen de lo ordinario y desde la vegetación y el uso agrícola. La idea de la “mediterraneidad”, como los paisajes rurales, las 
topografías construidas y los bosques no espectaculares, aunque ecológicamente signiﬁcativos. 
256 Sébastien Marot. Op. cit., p. 12.
257 Ibíd., p. 13, notas a pie de página. Es interesante esta complementariedad: “[…] el suburbanismo y el sobreurbanismo se proponen explorar y ampliﬁcar el espesor de las situaciones, el primero por inducción, considerando el emplazamiento como un palimpsesto, 
y el segundo por proyección, considerando el programa como un hipertexto.”
que provoca una interpretación del descampado como una parte de un campo mórﬁco que activará hábitos, imágenes, estructura y patrones de espacio libre en la ciudad 
mediterránea. Podría constituir un mundo paralelo en el sentido de que no espera el acontecimiento proyectado para que ascienda en la escala de valores, sino que es 
una presencia (una heterotopía) que se rige por las leyes de la materia. 
Descampado: ¿una nueva versión del suelo?
En algunos proyectos253 el suelo se ha convertido en una, diríamos, sección profunda. Una nueva, emergente manera de hacer que ofrece un cuestionamiento hondo de 
la memoria de los lugares y opera en tres niveles: la capa de lo natural, superar el determinismo ecológico y, ﬁnalmente, proponer y construir nuevas imágenes 
para lugares no valorados254. Entornos proyectados sin la preocupación por una imagen ﬁnal; evitando una escena enmarcada, y aspirando a un control mayor no sólo 
de la forma sino también de la gestión de los procesos proyectados, donde la búsqueda de la mediterraneidad255 no es una respuesta sólo desde la identidad (forma), 
sino a la vez desde la sostenibilidad. ¿Cuáles son las consecuencias de esta actitud? ¿Signiﬁca que lentamente aceptamos imágenes menos reconocibles, contrastadas, 
gestálticas, y experiencias menos sublimes? ¿Valoramos paisajes menos fotogénicos del mediterráneo? ¿Tiene esto que ver con el lento aprendizaje de apreciar lo natural 
como expresión de la vida? 
La propuesta del descampado, que sólo se explora a un nivel teórico, comparte algunas de las preocupaciones del último libro de Sébastien Marot256 que dice que “El 
concepto de suburbanismo no se plantea aquí sólo como una bandera que galvanice una nueva carrera hacia el espíritu de los tiempos, sino como un instrumento crítico 
cuya vocación es ayudar a entender algo que muchos arquitectos, paisajistas y urbanistas ya realizan efectivamente, y clariﬁcar el contexto histórico en que lo realizan. 
Soy muy consciente de que, desde hace más de veinte años también el urbanismo ha sido objeto de otra subversión, representada por una corriente signiﬁcativa de 
la arquitectura contemporánea, cuyo territorio de referencia no es la suburbia, sino la metrópoli. A dicha subversión la llamo sobreurbanismo (o superurbanismo), y es 
simétricamente opuesta a la anterior.” Y sigue: “Desde mi punto de vista, lo que resulta más extraño no es tanto la enorme inﬂuencia, e incluso, la fascinación que esta 
inspiración ha ejercido recientemente [se reﬁere a Rem Koolhaas como el gran ideólogo del sobreurbanismo] sobre la arquitectura y el urbanismo, como la lamentable 
ausencia de respuestas críticas y poéticas, una ausencia en la cual se evaporan todas sus leyendas.” Considera que tanto uno como el otro son dos “poéticas” que no se 
deberían excluir en tanto que “subversiones de las rutinas del urbanismo.”257 
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Experiencias contemporáneas alternativas258 a la producción del espacio público convencional nos devuelven a los orígenes del parque moderno, con la hipótesis de 
que estos orígenes puede que se encuentren en la propia esencia del descampado. Las necesidades contemporáneas de una urbanidad en una ciudad habitable, hacen 
pensar que hoy en día lo natural puede que sea necesario, que esté mucho más ligado al espacio cotidiano de la ciudad mediterránea, incluso cuando esta actitud  puede 
parecer, también, nostálgica de una naturaleza que existió, o que proviene de las afueras, incluso importada otra vez, como en el siglo XIX, y con un bagaje amplísimo y 
hipertextual. La gestión de entramados de descampados relacionados entre sí, para el uso versátil, para la experimentación o la simple reserva para el futuro, sin que 
sea la panacea al proyecto del espacio público contemporáneo, podría ser una alternativa a respuestas banales y estandarizadas que caracterizan muchas operaciones 
urbanísticas, incluso reﬂejo de las modas actuales que trascienden fronteras locales. Flusser259 sugiere que “el gesto, en efecto, está, cubierto por el hábito y ese hábito 
no permite a la memoria constituir la esencia del gesto.” Es curioso que el gesto se considere todavía algo natural; aunque su interpretación es cultural, es, diríamos, un 
hábito260. En otras palabras, puede que haya llegado el momento de volver al gesto para reconsiderar el hábito.
258 Paul A. Roncken, 2006. “Rural Landscape Anatomy: Public space and civil yards in Dutch rural landscapes of the future”, en: JoLA, Journal of Landscape Architecture. Spring 2006. München: Callwey GmbH & Co, pp. 8-19, sobre los espacios ﬂexibles en 
Berlín.
259 Véase, para indagaciones adicionales en el término, Vilém Flusser, 1994. “El gesto de plantar”, en: Vilém Flusser, 1994. Los gestos. Fenomenología y comunicación. Barcelona: Herder, p. 133, “Su perversidad, que consiste en que con él se cambia la existencia 
en su contrario […]” En la p. 138 “Que esa transformación se consiga, que el trigo crezca de acuerdo con unas leyes botánicas con vistas a la panadería, y los aviones vuelen de conformidad con las leyes aerodinámicas con vistas al turismo, es un milagro que 
persiste desde el neolítico.” Y también “el gesto de plantar […] forzar también a la naturaleza a la negación de sí misma. El gesto de plantar es un gesto vigoroso y violento.” Desde que la vegetación puede reproducirse artiﬁcialmente y manipularse o también 
renombrarse, la naturaleza básica de las cosas se considera artiﬁcial. 
260 Ibíd., p. 8 “los gestos son movimientos de cuerpo que expresan una intención” Y, más adelante, “El gesto es un movimiento del cuerpo, o de un instrumento unido a él, para el que no se da ninguna explicación causal satisfactoria.” Los gestos se tienen que leer. 
En la p. 9 “El aspecto poco satisfactorio de las ciencias del hombre está en su acceso al fenómeno del gesto. Lo consideran simplemente como un fenómeno y no una interpretación codiﬁcada. […] ceden, sin embargo, a la tendencia de reducir el gesto a unas 
explicaciones causales (a lo que en tiempos se llamó naturaleza).”
232
